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Vorwort zur sechsten Auflage 


D* Buch, das 1915 in erster Ausgabe erschien, wird hier zum 
sechstenmal in unverdnderter Gestalt aufgelegt. An Stelle der 
langen Vorreden der friiheren Ausgaben sollen aber nur wenige Satze 
treten. Das, was den alten Text erklarend und erweiternd begleiten 
miifite, ist allmahlich zu einem Umfang angewachsen, da es nur in 
einem selbstandigen zweiten Band untergebracht werden kann. 

Zur allgemeinen Orientierung diene folgendes. Die ,,Grundbegriffe“ 
sind hervorgegangen aus dem Bediirfnis, der kunsthistorischen Charak- 
teristik eine festere Basis zu geben; nicht dem Werturteil — davon ist 
hier gar nicht die Rede —, sondern der Stilcharakteristik. Diese hat das. 
grofte Interesse, zundchst einmal die Form der Vorstellungsbildung zu 
kennen, der sie im einzelnen Fall gegeniibersteht. (Man spricht besser 
von Vorstellungs formen als von Sehformen.) Selbstverstandlich 
ist die Form der anschaulichen Vorstellung nicht etwas Auferliches, son- 
dern von bestimmender Wichtigkeit auch fiir den Inhalt der Vorstellung, 
und insofern ist die Geschichte dieser Anschauungsbegriffe bereits auch 
Geistesgeschichte. 

Die Art des Sehens oder sagen wir also des anschaulichen V ctaelibes 
ist nicht von Anfang an und iiberall dieselbe, sondern hat wie alles Leben- 
dige ihre Entwicklung. Es gibt Stufen der Vorstellung, mit denen der 
Kunsthistoriker zu rechnen hat. Wir kennen altertiimlich-,,unreife“’ Seh- 
weisen, wie wir andrerseits von ,,hohen“ und ,,spaten“’ Kunstperioden 
sprechen. Die archaische griechische Kunst oder der Stil der alten Por- 
talskulpturen von Chartres darf nicht so interpretiert werden, als ob die 
- Dinge heute gemacht worden waren. Anstatt zu fragen: ,,;Wie wirken 
diese Kunstwerke auf mich (den modernen Menschen)?“, und danach 
den Ausdrucksgehalt zu bestimmen, muf der Historiker sich vergegen- 
wartigen, welche Auswahl von Formméglichkeiten die Zeit iiberhaupt 
hatte. Das wird dann zu einer wesentlich andern Interpretation fiihren. 

Die Entwicklungslinie des anschaulichen Vorstellens ist, um einen 
Ausdruck von Leibniz zu gebrauchen, ,,virtuell“ gegeben, in der Tatsach- 
lichkeit der gelebten Geschichte aber erfahrt sie die mannigfaltigsten Bre- 
chungen, Hemmungen, Umbildungen. Das vorliegende Buch will nun 
} nicht einen Auszug aus der Geschichte bieten, sondern versucht lediglich 
MaBstabe aufzustellen, an denen man die geschichtlichen Wandlungen 
(und die nationalen Typen) genauer bestimmen kann. 

Dabei entspricht unsere Formulierung der Begriffe nur der Entwick- 
lung in der neueren Zeit. Fiir andere Perioden miissen sie immer wieder 
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neu modifiziert werden. Doch hat das Schema sich bis in die Gebiete der 
ete a und der altnordischen Kunst hinein als brauchbar erwiesen. 

- Der Einwand, daB durch die Annahme einer »gesetzmafigen™ Ent- 
wicklung des Vorstellens die Bedeutung der kiinstlerischen Individualitat 
aufgehoben werde, ist ein lappischer Einwand. So gut der Korper nach 
durchgehenden Gesetzen gebaut ist, ohne da8 der individuellen Form 
Abbruch geschihe, so gut steht die Gesetzlichkeit der geistigen Struktur 
des Menschen mit Freiheit nicht im Widerspruch. Und wenn man sagt, 
man habe wohl immer so gesehen, wie man sehen wollte, so ist das eine 
Selbstverstindlichkeit. Es handelt sich nur darum, wie weit dieses Wol- 
len des Menschen einer gewissen Notwendigkeit untersteht, eine Frage, 
die allerdings iiber das Kiinstlerische hinaus in den Gesamtkomplex ge- 
schichtlichen Lebens, ja schlieBlich ins Metaphysische hineinfihrt. 

Ein weiteres Problem, das in dieser Schrift nur angedeutet, nicht 
durchgefiihrt ist, ist das Problem der Periodizitat und der Kontinuitat. 
Es ist sicher, daB man nie auf den gleichen Punkt in der Geschichte zu- 
riickkommt, aber es ist ebenso sicher, da8 innerhalb der Gesamtentwick- 
lung einzelne, in sich geschlossene Entwicklungen sich unterscheiden las- 
sen und da& die Entwicklungslinie in diesen Perioden eine gewisse Par- 
allelitat aufweist. Bei unserer Fragestellung, wo nur der Stilablauf in der 
neueren Zeit analysiert wird, spielt das Problem der Periodizitat keine 
Rolle, aber das Problem ist wichtig, freilich wird auch es vom blof kunst- 
geschichtlichen Standpunkt aus nicht behandelt werden konnen. 

Auch dieses Verhiltnis: wieviel jeweilen von alten Sehresultaten in 
eine neue Stilperiode hiniibergenommen worden ist, wie eine Dauerent- 
wicklung sich mengt mit Sonderentwicklungen, muf erst durch Einzel- 
untersuchungen aufgeklart werden. Man kommt dabei auf Einheiten ganz 
verschiedenen Grades. Die Architektur der Gotik kann als Einheit ge- 
nommen werden, es kann aber auch die Gesamtheit der nordisch-mittel- 
alterlichen Stilentwicklung die Einheit darstellen, deren Entwicklungs- 
kurve man herausprdpariert, und die Resultate kénnen gleichmahige Gel- 
tung beanspruchen. Schlieflich ist auch die Entwicklung nicht immer 
eine gleichzeitige in den verschiedenen Kiinsten: neue Primitivvorstellun- 
gen in Malerei oder Plastik kénnen z. B. eine ganze Weile mit einem 
weiterlebenden Spiitstil von Architektur sich vertragen — man denke an 
das venezianische Quattrocento —, bis endlich alles auf den gleichen opti- 
schen Nenner gebracht wird. | 

Und wie die grofen Zeitquerschnitte kein ganz einheitliches Bild er- 
geben, weil eben die optische Grundstimmung von Natur aus eine ver- 
schiedene ist bei den verschiedenen Rassen, so wird man auch mit der 
Tatsache sich abfinden miissen, da8 beim gleichen Volke — ethnogra- 
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phisch gebunden oder nicht — verschiedene Vorstellungstypen dauernd 
nebeneinander vorkommen. In Italien schon gibt es diese Zwiespaltigkeit, 
am offenbarsten aber tritt sie in Deutschland zutage. Griinewald ist ein 
anderer Vorstellungstypus als Diirer, obwohl beides Zeitgenossen sind. 
Aber man darf nicht sagen, damit sei die Bedeutung der (zeitlichen) Ent- 
wicklung aufgehoben: fiir den Anblick aus groBerer Weite einigen sich 
diese zwei Typen doch wieder zu einem gemeinsamen Stil, d. h. man 
erkennt unmittelbar das, was eben beide als Vertreter ihrer Generation 
verbindet. Und eben dieses Gemeinsame bei gréBter individueller Ver- 
schiedenheit soll hier begrifflich gefaBt werden. 

Auch die originellste Begabung kann nicht tiber gewisse Grenzen hin- 
auskommen, die ihr durch das Datum der Geburt gesetzt sind. Es ist 
nicht alles zu allen Zeiten méglich und gewisse Gedanken konnen erst 
auf gewissen Stufen der Entwicklung gedacht werden. 


Miinchen, im Herbst 1922. 


Vorbemerkung zur siebenten Auflage 


Auch die siebente Auflage ist ein nur unwesentlich veranderter Ab- 
druck der ersten. Die im vorangehenden Vorwort angedeutete Not- 
wendigkeit einer Erweiterung bleibt bestehen. Nach Seite der national- 
verschiedenen Vorstellungsart soll mit einer demnachst erscheinenden 
Arbeit ,,Italien und das deutsche Formgefiihl“ teilweise Abhilfe geschaffen 
werden, fiir die Entwicklungsprobleme aber, die auf dem beengten Boden 
der neueren Kunstgeschichte immer nur mangelhaft erortert werden 
kénnen, ist ein Buch mit dem Titel ,Entwicklungen“ vorgesehen. - 


Ziirich, im Sommer 1929. _ H. W. 
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Einleitung 
1. Die doppelte Wurzel des Stils 


i Richter erzahlt in seinen Lebenserinnerungen, wie er in Tivoli 
einmal als junger Mensch, zusammen mit drei Kameraden, einen 
Ausschnitt der Landschaft zu malen unternahm, er und die anderen fest 
entschlossen, von der Natur dabei nicht um Haaresbreite abzuweichen. 
Und obwohl nun das Vorbild das gleiche gewesen war und jeder mit 
gutem Talent an das sich gehalten hatte, was seine Augen sahen, kamen doch 
vier ganz verschiedene Bilder heraus, so verschieden unter sich, wie eben die 
Persénlichkeiten der vier Maler. Woraus dann der Berichterstatter den 
SchluB zog, daf es ein objektives Sehen nicht gabe, da Form und Farbe 
je nach dem Temperament immer verschieden aufgefabt werden wiirden. 

Fiir den. Kunsthistoriker hat diese Beobachtung nichts Uberraschendes. 
Man rechnet langst damit, daB jeder Maler ,,mit seinem Blute“ male. 
Alles Unterscheiden der einzelnen Meister und ihrer ,,Hand“ beruht im 
letzten Grunde darauf, daB man solche Typen individueller Formgebung 
anerkennt. Bei gleicher Orientierung des Geschmackes (uns wiirden jene 
vier Tivolilandschaften zunichst wahrscheinlich ziemlich gleich, namlich 
nazarenisch vorkommen) wird die Linie hier mehr eckigen, dort mehr 
rundlichen Charakter haben, hier mehr stockend und langsam, dort mehr 
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str6mend und drangend in der 
Bewegung empfunden sein. Und 
wie die Proportionen bald mehr 
ins Schlanke, bald mehr ins Breite 
fallen, so stellt sich die kérper- 
liche Modellierung dem einen viel- 
leicht voll und saftig dar, wahrend 
dieselben Vorspriinge und Ein- 
tiefungen von anderen zuriick- 
haltender, mit viel mehr Knapp- 
heit gesehen werden. Und so ist es 
mit dem Licht und mit der Farbe. 
Die redlichste Absicht, genau zu 
beobachten, kann nicht verhindern, 
daB eine Farbe das eine Mal mehr 
nach der warmen Seite hin, das an- 
dere Mal mehr nach der kalten auf- 
gefaBt wird, dafi ein Schatten bald 
weicher, bald harter, ein Lichtgang 
bald schleichend, bald mehr leb- 
haft und springend erscheint. . 
Lat man die Verpflichtung auf 
ein gemeinsamesVorbild der Natur 
fallen, so treten diese individuellen 
Stile natiirlich noch deutlicher aus- 
einander. Botticelli und Lorenzo di Credi sind zeit- und stammverwandte 
Kiinstler, beides Florentiner des spiteren Quattrocento, aber wenn Botti- 
celli* einen weiblichen K6rper zeichnet, so ist es nach Gewichs und For- 
menauffassung etwas, das nur ihm eigentiimlich ist und was von jedem 
Frauenakt des Lorenzo* sich so grundsatzlich und unverwechselbar unter- 
scheidet wie eine Eiche von einer Linde. In Botticellis ungestiimer 
Linienfiihrung gewinnt jede Form eine eigentiimliche Verve und Aktivi- 
tat, fiir den bedachtig modellierenden Lorenzo erschopft sich der Anblick 
wesentlich im Eindruck der ruhenden Erscheinung. Nichts lehrreicher, 
als den ahnlich gebogenen Arm hier und dort zu vergleichen. Die Schiarfe 
des Ellenbogens, der ziigige Strich des Unterarms und dann wie die Fin- 
ger radiant tiber der Brust auseinandergehen, jede Linie geladen mit 
Energie, das ist Botticelli; Credi wirkt lahmer dagegen. Sehr iiberzeugend 
modelliert, das heift im Volumen empfunden, besitzt seine Form doch 
nicht die Stofkraft des Botticellischen Konturs. Das ist ein Tempera- 
mentsunterschied, und dieser Unterschied geht durch, gleichgiiltig, ob 
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man das Ganze vergleicht oder die Teile. 
In der Zeichnung eines bloBen Nasen- 
fliigels miiBte man schon das Wesentliche 
des Stilcharakters erkennen. 

Bei Credi posiert eine bestimmte Person, 
was bei Botticelli nicht der Fall ist; trotz- 
dem ist es nicht schwer zu erkennen, wie 
die Formauffassung beiderseits mit einer 
bestimmten Vorstellung von schéner Ge- 
stalt und schoéner Bewegung zusammen- 
hangt, und wenn Botticelli im schlanken 
Emporfiihren der Figur sich ganz seinem 
Formideal tiberlaBt, so spiirt man doch auch 
bei Credi, da8 der besondere Fall von Wirk- 
lichkeit ihm kein Hindernis gewesen ist, 
in Tritt und Formenmaf seine Natur zum 
Ausdruck zu bringen. 

Eine ganz besonders reiche Ausbeute 
bietet dem Formpsychologen das stilisierte 
Gefalt in diesem Zeitalter. Mit verhaltnis- 
maBig wenigen Elementen ist hier eine un- 
geheure Mannigfaltigkeit stark differen- 
zierten individuellen Ausdrucks erzeugt 
worden. Hunderte von Malern haben die 
sitzendeMariadargestellt mit dem zwischen 
den Knien sich einsackenden Gefalt, und es ist jedesmal eine Form ge- 
funden worden, hinter der ein ganzer Mensch steckt. Allein auch in dem 
malerischen Stil hollindischer Kabinettsbilder des 17. Jahrhunderts, nicht 
nur in den grofen Linien italienischer Renaissancekunst, hat die Dra- 
perie noch die gleiche psychologische Bedeutung. 

Terborch* hat bekanntlich den Atlas besonders gern und gut gemalt. 
Man meint, der vornehme Stoff kénne gar nicht anders aussehen, als wie 
er hier erscheint, und doch ist es nur die Vornehmheit des Malers, die in 
seinen Formen zu uns spricht, und schon Metsu* hat das Phanomen die- 
ser Faltenbildungen wesentlich anders gesehen: das Gewebe ist mehr 
nach Seite des Schweren empfunden, des Schwerfallenden und Schwer- 
faltenden, der Grat hat weniger Feinheit, es fehlt der einzelnen Falten- 
kurve die Eleganz und der Faltenfolge die angenehme Lassigkeit, das 
Brio ist entwichen. Es ist noch immer Atlas und von einem Meister ge- 
malt, aber neben Terborch gesehen, wirkt der Stoff Metsus beinahe 
dumpf. 
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Terborch 


Und nun ist das in unserem Bild nicht etwa bloB der Zufall einer 
schlechten Laune: das Schauspiel wiederholt sich, und so sehr ist es 
typisch, daB man mit den gleichen Begriffen fortfahren kann, wenn man 
zur Analyse von Figur und Figurenanordnung weitergeht. Der entbloBte 
Arm jener musizierenden Dame bei Terborch — wie fein ist er empfun- 
den in Gelenk und Bewegung, und wie viel schwerer wirkt die Form bei 
Metsu, nicht weil sie schlechter gezeichnet ware, sondern weil sie anders 
gefiihlt ist. Die Gruppe dort ist leicht gebaut, und die Figuren behalten 
viel Luft, Metsu gibt das massiger Zusammengedrangte. Eine Haufung 
wie den zusammengeschobenen dicken Tischteppich mit dem Schreibzeug 
darauf wiirde man bei Terborch kaum finden. 
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Und so kann man weitergehen. Und wenn von der schwebenden Leich- 
tigkeit der malerischen Tonstufen bei Terborch in unserem Klischee 
nichts mehr zu spiiren ist, so spricht der Formenrhythmus des Ganzen 
doch noch eine vernehmliche Sprache, und es wird keiner besonderen 
Uberredung bediirfen, um in der Art, wie die Teile sich gegenseitig in 
Spannung halten, eine Kunst anzuerkennen, die der der Faltenzeichnung 
innerlich verwandt ist. | 

Das Problem bleibt identisch bei den Baumen der Landschafter: ein 
Ast, das Fragment eines Astes — und man kann sagen, ob Hobbema oder 
Ruysdael der Autor ist, nicht nach einzelnen auferlichen Merkmalen der 
,,Manier“, sondern weil alles Wesentliche der Formempfindung schon im 
kleinsten Bruchteil vorhanden ist. Die Baume Hobbemas*, auch wo er 
dieselbe Spezies malt wie Ruysdael*, werden immer leichter erscheinen, 
sie sind gelockerter im Umrif und stehen lichter im Raum. Ruysdaels 
ernstere Art belastet den Gang der Linie mit einer eigentiimlich wuch- 
tigen Schwere, er liebt das langsame Steigen und Fallen der Silhouette, | 
er halt die Laubmassen kompakter zusammen, und es ist tiberaus charak- 
teristisch, wie er die einzelnen Formen nicht voneinander loskommen 1laft 
in seinen Bildern, sondern ein zahes Ineinander gibt. Ein Stamm silhouet- 
tiert sich selten frei gegen den Himmel. Viel schwer wirkende Horizont- 
hinterschneidung und dumpfe Beriihrung von Baum und BergumriB. Wo 
Hobbema umgekehrt die anmutig springende Linie liebt, die aufgelich- 
tete Masse, das geteilte Terrain, die lieblichen Ausschnitte und Durch- 
blicke: jeder Teil wird ein Bildchen im Bild. 

Feiner und feiner werdend muB man in dieser Art den Zusammenhang 
des Einzelnen und des Ganzen bloBzulegen versuchen, um zur Bestim- 
mung individueller Stiltypen zu gelangen, nicht nur in der zeichnerischen 
Form, auch in der Lichtfiihrung und Farbe. Man wird begreifen, wie eine 
bestimmte Formauffassung sich notwendig mit einer bestimmten Farbig- 
keit verbindet und wird allmahlich den ganzen Komplex persdnlicher 
Stilmerkmale als Ausdruck eines bestimmten Temperamentes verstehen 
lernen. Fiir die beschreibende Kunstgeschichte ist hier noch sehr viel 
zu tun. | 7 
Nun zerfallt aber der Verlauf der Kunstentwicklung nicht in lauter 
einzelne Punkte: die Individuen ordnen sich zu gréferen Gruppen. Botti- 
celli und Lorenzo di Credi, verschieden unter sich, sind sich doch ahnlich 
als Florentiner gegeniiber jedem Venezianer, und Hobbema,und Ruysdael, 
so sehr sie auseinandergehen, werden sofort gleichartig, sobald man ihnen, 
den Hollindern, einen Flamen wie Rubens gegeniiberstelit. Das heift: 
neben den personlichen Stil tritt der Stil der Schule, des Landes, der 
Rasse. 
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Rubens 


Lassen wir hollandische Art durch den Gegensatz flamischer Kunst 
deutlich werden. Die flache Wiesenlandschaft bei Antwerpen bietet an 
sich kein anderes Bild als die hollandischen Weidegriinde, denen die hei- 
mischen Maler den Ausdruck des ruhigsten Ausgebreitetseins gegeben 
haben. Wenn aber Rubens* diese Motive behandelt, so scheint der Gegen- 


stand ein ganz anderer zu sein: das Erdreich wirft sich in schwungvollen - 


Wellen, Baumstéamme winden sich leidenschaftlich empor, und ihre Laub- 
kronen sind so sehr als geschlossene Massen behandelt, daB Ruysdael* 
und Hobbema* jetzt gleichmaBig als 4uferst feine Silhouettierer daneben 
erscheinen. Hollandische Subtilitat neben flimischer Massigkeit. Vergli- 
chen mit der Bewegungsenergie der Rubensschen Zeichnung wirkt alle 
hollandische Form still, gleichgiiltig, ob es sich um den Anstieg eines 
Hiigels handelt oder um die Art, wie ein Blumenblatt sich wélbt. Kein 
hollandischer Baumstamm hat das Pathos der flamischen Bewegung, und 
selbst die michtigen Eichen Ruysdaels erscheinen noch feingliedrig neben 
den Baumen des Rubens. Rubens geht mit dem Horizont hoch hinauf und 
macht das Bild schwer, indem er es mit viel Materie belastet, bei den 
Hollandern ist das Verhadltnis von Himmel und Erde grundsatzlich an- 
ders: der Horizont liegt tief, und es kann vorkommen, daf vier Fiinftel 
des Bildes der Luft iiberlassen sind. 

Das sind Beobachtungen, die natiirlich erst Wert gewinnen, wenn sie 
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sich verallgemeinern lassen. Man muB die Feinheit holléndischer Land- 
schaften zusammenhalten mit verwandten Phainomenen und bis in das 
Gebiet der Tektonik hinein verfolgen. Die Schichtung einer Backstein- 
mauer oder das Flechtwerk eines Korbes ist in Holland ebenso eigentiim- 
lich empfunden worden wie das Laubwerk der Baume. Es ist charakteri- 
stisch, daB nicht nur ein Feinmaler wie Dov, sondern auch ein Erzahler 
wie Jan Steen mitten in der ausgelassensten Szene fiir die reinliche Zeich- 
nung eines Korbgeflechtes Zeit hat. Und das Liniennetz der weif ver- 
strichenen Fugen eines Backsteinbaues, die Konfiguration sauber gesetzer 
Pflastersteine, alle diese kleinteiligen Muster sind von den Architektur- 
malern recht eigentlich genossen worden. Von der wirklichen Architektur 
Hollands aber wird man sagen k6nnen, daB der Stein eine besondere spe- 
zifische Leichtigkeit gewonnen zu haben scheine. Ein typischer Bau wie 
das Amsterdamer Rathaus vermeidet alles, was im Sinne fldamischer Phan- 
tasie die Erscheinung der grofen Steinmasse ins Gewichtige drangen 
konnte. 

Man st6oft hier tiberall auf Grundlagen nationalen Empfindens, wo der 
Formgeschmack sich unmittelbar beriihrt mit geistig-sittlichen Momen- 
ten, und die Kunstgeschichte hat noch dankbare Aufgaben vor sich, sobald 
sie diese Frage nationaler Formpsychologie systematisch aufnehmen will. 
Alles hangt zusammen. Die stillen Situationen der hollandischen Figuren- 
bilder bilden die Grundlage auch fiir Erscheinungen der architektonischen 
Welt. Zieht man aber Rembrandt heran und seine Empfindung fiir das 
Leben des Lichtes, das, jeder festen Gestalt sich entziehend, geheimnis- 
voll in unbegrenzten Raumen sich regt, so mdchte man sich leicht ver- 
leiten lassen, die Betrachtung zu einer Analyse germanischer Art im 
Gegensatz zu romanischer tiberhaupt zu erweitern. 

Allein, schon gabelt sich das Problem. Wenn im 17. Jahrhundert hol- 
landisches und flamisches Wesen sehr deutlich sich voneinander scheidet, 
so kann man doch nicht ohne weiteres eine einzelne Kunstperiode zu 
allgemeinen Urteilen iiber den nationalen Typus verwerten. Verschiedene 
Zeiten bringen verschiedene Kunst hervor, Zeitcharakter kreuzt sich mit 
Volkscharakter. Es muf erst festgestellt werden, wieviel ein Stil an 
durchgehenden Ziigen enthalt, bevor man ihn als nationalen Stil im be- 
sonderen Sinne ansprechen kann. So beherrschend Rubens innerhalb 
seiner Landschaft erscheint und so viele Krafte nach seinem Pole ge- 
richtet sind, man kann doch nicht zugeben, dafi er in gleichem Mafe Aus- 
druck ,,bleibenden“‘ Volkscharakters gewesen sei, wie man das von der 
zeitgendssischen hollandischen Kunst sagen kann. Der Zeiteinschlag 
spricht bei ihm starker mit. Eine besondere Kulturstromung, die Empfin- 
dung des romanischen Barock bedingt stark seinen Stil, und so empfangen 
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wir von ihm mehr als von den ,,zeitlosen‘‘ Hollandern die Aufforderung, 
uns von dem, was man als Zeitstil bezeichnen mu, eine Vorstellung zu 
machen. 

Man gewinnt diese Vorstellung am besten in Italien, weil hier die Ent- 
wicklung unabhangig von auf8en sich vollzogen hat und das Durch- 
gehende des italienischen Charakters in allem Wechsel sehr wohl erkenn- 
bar bleibt. Der Stilwandel von der Renaissance zum Barock ist ein rechtes 
Schulbeispiel, wie ein neuer Zeitgeist sich eine neue Form erzwingt. 

Hier kommen wir auf vielbegangene Wege. Nichts liegt der Kunst- 
historie naher, als Stil- mit Kulturepochen parallel zu setzen. Die Saulen 
und Bogen der Hochrenaissance reden so vernehmlich von dem Geist der 
Zeit wie die Figuren Raffaels, und eine Barockarchitektur gibt die Vor- 
stellung von dem Wandel der Ideale nicht minder deutlich, als wenn man 
die breit ausladende Gebirde Guido Renis mit der edlen Getragenheit und 
GrdBe der Sixtinischen Madonna vergleicht. : 

Es sei erlaubt, diesmal ausschlieBlich auf architektonischem Boden zu 
bleiben. Der Zentralbegriff der italienischen Renaissance ist der Begriff 

der vollkommenen Proportion. Wie in der Figur, so hat diese Zeit im 
- Bauwerk versucht, das Bild der in sich ruhenden Vollkommenheit zu ge- 
winnen. Jede Form zu abgeschlossenem Dasein herausgebildet, frei in 
den Gelenken; lauter selbstandig atmende Teile. Die Saule, der Flachen- 
ausschnitt an der Wand, das Volumen eines einzelnen Raumgliedes wie 
des Raumganzen, die Massen des Aufbaues insgesamt — es sind lauter 
Gestaltungen, die den Menschen ein in sich befriedigtes Dasein finden 
lassen, iiber menschliches Mai hinausgehend, aber der Phantasie noch 
immer zuganglich. Mit unendlichem Wohlgefiihl empfindet der Sinn diese 
Kunst als Bild eines erhéhten freien Daseins, an dem ihm teilzunehmen 
vergonnt ist. 

Der Barock bedient sich desselben Formensystems, aber er gibt nacht 
mehr das Vollkommene und Vollendete, sondern das Bewegte und Wer- 
dende, nicht das Begrenzte und Fafbare, sondern das Unbegrenzte und 
Kolossale. Das Ideal der schénen Proportion verschwindet, das Interesse 
hingt sich nicht an das Sein, sondern an das Geschehen. Die Massen 
kommen in Bewegung, schwere, dumpf-gegliederte Massen. Die Archi- 
tektur hért auf — was sie in der Renaissance im héchsten Grade gewesen 
ist —, eine Gelenkkunst zu sein, und die einst zum Eindruck hochster 
Freiheit getriebene Durchgliederung des Baukorpers weicht,einer Zusam- 
menballung von Teilen ohne eigentliche Selbstandigkeit. 

Diese Analyse ist gewiB nicht ersch6pfend, aber sie kann gentigen, um 
zu zeigen, in welcher Weise Stile Zeitausdruck sind. Es ist deutlich ein 
neues Lebensideal, das aus der Kunst des italienischen Barock spricht, 
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und wenn wir die Architektur vorangestellt haben, weil sie die eindriick- 
lichste Verk6orperung dieses Ideals gibt, so sagen die zeitgendssischen 
Maler und Bildhauer in ihrer Sprache doch dasselbe, und wer die psychi- 
schen Grundlagen des Stilwandels auf Begriffe bringen will, wird hier 
wahrscheinlich rascher das entscheidende Wort erfahren als bei den 
Architekten. Das Verhiltnis des Individuums zur Welt hat sich ver- 
andert, ein neues Gefiihlsreich hat sich aufgetan, die Seele drangt nach 
Auflésung in der Erhabenheit des UbergroBen und Unendlichen. ,,Affekt 
und Bewegung um jeden Preis“, so gibt der Cicerone in kiirzester Formel 
die Charakteristik dieser Kunst. — 

Wir haben mit der Skizzierung der drei Beispiele von individuellem 
Stil, von Volksstil und von Zeitstil die Ziele einer Kunstgeschichte illu- 
striert, die den Stil in erster Linie als Ausdruck faBt, als Ausdruck einer 
Zeit- und Volksstimmung wie als Ausdruck eines persénlichen Tempera- 
ments. Es ist offenbar, da damit die kiinstlerische Qualitat der Hervor- 
bringung nicht angeriihrt ist: das Temperament macht wohl kein Kunst- 
werk, aber es ist das, was man den stofflichen Teil der Stile nennen kann, 
in’ dem weiten Sinne, daB auch das besondere Schénheitsideal (des Ein- 
zelnen wie einer Gesamtheit) darunter befaBt wird. Die kunsthistorischen 
Arbeiten dieser Art sind noch weit entfernt von dem Grad der Voll- 
endung, den sie haben kénnten, aber die Aufgabe ist lockend und dankbar. 

Kiinstler freilich sind fiir historische Stilfragen nicht leicht zu inter- 
essieren. Sie nehmen das Werk ausschlieBlich von seiten der Qualitat: ist 
es gut? ist es in sich geschlossen? ist die Natur zu einer starken und 
klaren Darstellung gekommen? Alles andere ist mehr oder weniger gleich- 
giiltig. Man lese, wie Hans von Marées von sich berichtet, daB er immer 
mehr lerne, von Schulen und Pers6nlichkeiten abzusehen, um nur die 
Losung der kiinstlerischen Aufgabe im Auge zu behalten, die im letzten 
Grunde dieselbe sei fiir Michelangelo wie fiir Bartholomaus van der Helst. 
Kunsthistoriker, die umgekehrt von der Verschiedenheit der Erscheinun- 
gen ausgehen, haben sich den Spott der Kiinstler immer wieder gefallen 
lassen miissen: sie machten die Nebensache zur Hauptsache, sie hielten 
sich, indem sie die Kunst eben nur als Ausdruck verstehen wollten, gerade 
an die nicht-kiinstlerischen Seiten im Menschen. Man konne das Tem- 
perament eines Kiinstlers analysieren und habe damit doch nicht erklart, 
wieso ein Kunstwerk zustande gekommen sei, und der Nachweis aller 
Verschiedenheiten von Raffael und Rembrandt sei doch nur eine Um- 
gehung des Hauptproblems, denn es kame nicht darauf an, zu zeigen, 
worin sich die beiden unterschieden, sondern wie beide auf verschiedenem 
Wege das gleiche hervorbrachten, namlich grofe Kunst. 

Es wird hier kaum n6tig sein, fiir die Kunsthistoriker einzustehen und 
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ihre Arbeit vor einem zweifelnden Publikum zu verteidigen. So nattrlich 
fiir den Kiinstler der Standpunkt ist, das allgemein Gesetzliche in den 
Vordergrund zu riicken, so wenig wird man dem historischen Betrachter 
das Interesse an der Verschiedenartigkeit der Form verargen durfen, 
unter der die Kunst auftritt, und es bleibt ein unverachtliches Problem, 
die Bedingungen aufzudecken, die als stofflicher Einschlag — man nenne 
es Temperament oder Zeitgeist oder Rassencharakter — den Stil von 
Individuen, Epochen und Volkern formen. 

Allein mit einer Analyse auf Qualitat und auf Ausdruck hin ist der 
Tatbestand iiberhaupt noch nicht erschépft. Es kommt ein drittes hinzu 
— und damit sind wir zu dem springenden Punkt dieser Untersuchung 
gelangt —: die Darstellungsart als solche. Jeder Kiinstler findet be- 
stimmte ,,optische’ Méglichkeiten vor, an die er gebunden ist. Nicht alles 
ist zu allen Zeiten mdglich. Das Sehen an sich hat seine Geschichte, und 
die Aufdeckung dieser ,,optischen Schichten“ muB als die elementarste 
Aufgabe der Kunstgeschichte betrachtet werden. 

Versuchen wir durch Beispiele uns deutlich zu machen. — Es gibt 
kaum zwei Kiinstler, die, obwohl Zeitgenossen, ihrem Temperament nach 
weiter auseinanderstehen als der italienische Barockmeister Bernini und 
der hollandische Maler Terborch. Unvergleichbar wie die Menschen, sind 
denn auch ihre Werke. Vor den stiirmischen Figuren Berninis wird nie- 
mand an die stillen feinen Bildchen Terborchs denken. Und doch: wer 
etwa Zeichnungen der beiden Meister zusammenhielte und das Generelle 
der Mache vergliche, miifte zugeben, daf darin eine vollkommene Ver- 
wandtschaft vorliegt. Es ist beidemal jene Manier eines Sehens in Flecken 
statt in Linien, etwas, was wir malerisch nennen und was ein unterschei- 
dendes Merkmal des 17. Jahrhunderts gegeniiber dem 16. Jahrhundert 
ist. Wir stoBen also hier auf eine Art von Sehen, an der die heterogensten 
Kiinstler teilnehmen kénnen, weil sie zu einem bestimmten Ausdruck 
offenbar nicht verpflichtet. GewiB, ein Kiinstler wie Bernini hat des male- 
rischen Stils bedurft, um das zu sagen, was er zu sagen hatte, und es ist 
absurd, zu fragen, wie er sich im Linienstil des 16. Jahrhunderts ausge- 
driickt haben wiirde. Aber offenbar handelt es sich hier um wesentlich 
andere Begriffe, als wenn man etwa von dem Schwung barocker Massen- 
behandlung im Gegensatz zu der Ruhe und Gehaltenheit der Hochrenais- 
sance spricht. GrdéBere oder geringere Bewegtheit sind Ausdrucksmo- 
mente, die mit einheitlichem Mafstab gemessen werden konnen: malerisch 
und linear aber sind wie zwei verschiedene Sprachen, in denen man alles 
mégliche sagen kann, wenn auch jede nach einer gewissen Seite hin ihre 
Stirke haben und aus einer besonderen Orientierung zur Sichtbarkeit 
hervorgegangen sein mag. 


KK 
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Ein anderes Beispiel. Man kann die Linie Raffaels auf Ausdruck hin 
analysieren, ihren groBen edlen Gang beschreiben gegeniiber der kleineren 
Geschiaftigkeit des quattrocentistischen Konturs; man kann in dem Linien- 
zug der Venus des Giorgione die Nachbarschaft der Sixtinischen Ma- 
donna empfinden und, auf die Plastik iibergreifend, etwa in Sansovinos 
jugendlichem Bacchus mit der hochgehobenen Schale die neue, langhin- 
laufende Linie aufweisen, und niemand wird widersprechen, wenn man 
in dieser groBen Formgebung den Hauch der neuen Empfindung des 
16. Jahrhunderts verspiirt: es ist kein 4uBerliches Historizieren, Form und 
Geist in dieser Art zusammenzubinden. Allein das Phéanomen hat noch 
eine andere Seite. Wer die groBe Linie erklart, hat noch nicht die Linie 
an sich erklart. Es ist keineswegs selbstverstandlich, da Raffael und 
Giorgione und Sansovino Ausdruck und Sch6énheit der Form in der Linie 
suchten. Wieder aber handelt es sich um internationale Zusammenhdange. 
Die gleiche Epoche ist auch fiir den Norden die Epoche der Linie, und 
zwei Kiinstler, die gewif als Persdnlichkeiten wenig Verwandtschaft 
haben, Michelangelo und der jiingere Hans Holbein, sind sich darin 
gleich, daB sie den Typus der ganz strengen Linearzeichnung vertreten. 
Mit anderen Worten: es laBt sich in der Stilgeschichte eine untere Schicht 
von Begriffen aufdecken, die sich auf die Darstellung als solche beziehen, 
und es 14Bt sich eine Entwicklungsgeschichte des abendlandischen Sehens 
geben, fiir die die Verschiedenheit des individuellen und nationalen Cha- 
rakters von keiner groBen Bedeutung mehr ist. Diese innere optische Ent- 
wicklung herauszuholen, ist freilich nicht ganz leicht, deswegen nicht, 
weil die darstellerischen Méglichkeiten eines Zeitalters nie in abstrakter 
Reinheit sich zeigen, sondern, wie natiirlich, immer an einen gewissen 
Ausdrucksgehalt gebunden sind, und der Betrachter ist dann meistens 
geneigt, im Ausdruck die Erklarung fiir die ganze Erscheinung zu 
suchen. 

Wenn Raffael seine Bildarchitekturen auffiihrt und mit strenger Ge- 
setzlichkeit den Eindruck von Gehaltenheit und Wiirde in unerh6rtem 
Mafe gewinnt, so kann man auch dafiir in seinen besonderen Aufgaben 
den Ansto8 und das Ziel finden; und doch ist die ,,Tektonik“ Raffaels 
nicht ganz auf Rechnung einer Stimmungsabsicht zu setzen, es handelt 
sich vielmehr um eine Darstellungsform seiner Zeit, die er nur in beson- 
derer Weise ausgebildet und seinen Zwecken dienstbar gemacht hat. An 
ahnlich feierlichen Ambitionen hat es auch spdter nicht gefehlt, ohne dab 
man auf seine Schemata hatte zuriickgreifen konnen. Der franzdsische 
Klassizismus des 17. Jahrhunderts ruht auf einer anderen ,,optischen“ 
Grundlage und ist deshalb bei 4hnlicher Absicht notwendig zu anderen 
Ergebnissen gelangt. Wer alles nur auf Ausdruck bezieht, macht die 
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falsche Voraussetzung, daB jeder Stimmung immer dieselben Ausdrucks- 
mittel zur Verfiigung gestanden hitten. 

Und wenn man von den Fortschritten im Imitativen spricht, von dem, 
was ein Zeitalter an neuen Naturerscheinungen gebracht hat, so ist auch 
das ein Stoffliches, das an primar gegebene Darstellungsformen gebunden 
ist. Die Beobachtungen des 17. Jahrhunderts werden nicht einfach in das 
Gewebe der cinquecentistischen Kunst eingetragen, die Gesamtunterlage 
ist eine andere geworden. Es ist ein Fehler, daB die Kunstgeschichts- 
schreibung so unbedenklich mit dem stumpfen Begriff. der Naturnach- 
ahmung operiert: als ob es sich dabei um einen gleichartigen ProzeB zu- 
nehmender Vervollkommnung handelte. Alle Steigerung in der ,,Hingabe 
an die Natur“ erklart nicht die Art, wie sich eine Landschaft des Ruys- 
dael von einer Landschaft des Patenier unterscheidet, und die ,,fortge- 
schrittene Bewdltigung des Wirklichen“ macht den Gegensatz zwischen 
einem Kopf des Frans Hals und einem Kopf Albrecht Diirers noch nicht 
verstandlich. Der stofflich-imitative Gehalt mag an sich noch so verschie- 
den sein, das Entscheidende bleibt, daB der Auffassung da und dort ein 
anderes ,,optisches“ Schema zugrunde liegt, ein Schema, das aber viel 
tiefer verankert ist als in den bloB imitativen Entwicklungsproblemen: es 
bedingt die Erscheinung der Architektur ebensogut wie die der darstel- 
lenden Kunst, und eine rémische Barockfassade hat denselben optischen 
Nenner wie eine Landschaft des van Goyen. 


2. Die allgemeinsten Darstellungsformen 


Mit der Erérterung dieser allgemeinsten Darstellungsformen beschaf- 
tigt sich unsere Schrift. Sie analysiert nicht die Schénheit Lionardos oder 
Diirers, wohl aber das Element, in dem diese Schonheit Gestalt gewonnen 
hat. Sie analysiert nicht die Naturdarstellung nach ihrem imitativen Ge- 
halt und wie sich etwa der Naturalismus des 16. Jahrhunderts unter- 
scheidet von dem des 17., wohl aber die Art der Auffassung, die den 
darstellenden Kiinsten in den verschiedenen Jahrhunderten zugrunde 
liegt. | 

Auf dem Gebiet der neueren Kunst wollen wir versuchen, diese Grund- 
formen herauszusondern. Man bezeichnet die Folge der Perioden mit den 
Namen Friihrenaissance — Hochrenaissance — Barock, Namen, die wenig 
besagen und in ihrer Anwendung auf Siiden und Norden notwendig zu 
MiBverstandnissen fiihren miissen, die aber kaum mehr zu verdrangen 
sind. Ungliicklicherweise spielt noch die Bildanalogie: Knospe — Bliite 
—. Verfall eine irrefiihrende Nebenrolle. Wenn zwischen 15. und 16, Jahr- 
hundert in der Tat ein qualitativer Unterschied besteht, indem das 
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15. Jahrhundert sich ganz allm&hlich erst die Wirkungseinsichten hat 
erarbeiten miissen, tiber die das 16. frei verfiigt, so steht doch die (klas- 
sische) Kunst des Cinquecento und die (barocke) Kunst des Seicento dem 
Werte nach auf einer Linie. Das Wort klassisch bezeichnet hier kein 
Werturteil, denn es gibt auch eine Klassizitat des Barock. Der Barock 
ist weder ein Niedergang noch eine Hoherfiihrung der klassischen, son- 
dern ist eine generell andere Kunst. Die abendlandische Entwicklung der 
neueren Zeit 1aBt sich nicht auf das Schema einer einfachen Kurve mit 
Anstieg, Hohe und Abstieg bringen, sie hat zwei Hohepunkte. Man mag 
seine Sympathien dem einen oder dem anderen zuwenden: jedenfalls mufi 
man sich bewuBt sein, dabei willkiirlich zu urteilen, wie es willkiirlich ist, 
zu sagen, der Rosenstrauch erlebe seine Hohe in der Bildung der Bliite 
und der Apfelbaum in der Bildung der Frucht. 

Im Interesse der Einfachheit miissen wir die Freiheit in Anspruch neh- 
men, vom 16. und 17. Jahrhundert als Stileinheiten sprechen zu diirfen, 
trotzdem diese Zeitabschnitte keine homogene Produktion bedeuten und 
namentlich die Ziige der seicentistischen Physiognomie schon lang vor 
dem Jahre 1600 sich zu bilden begonnen hatten, wie sie andrerseits noch 
weithin das Aussehen des 18. Jahrhunderts bedingen. Unsere Absicht 
geht darauf, Typus mit Typus zu vergleichen, das Fertige mit dem Fer- 
tigen. Natiirlich gibt es im strengen Sinne kein ,,Fertiges“, alles Ge- 
schichtliche ist einer bestandigen Wandlung unterworfen, aber man muf 
sich entschlieBen, die Verschiedenheiten an einer fruchtbaren Stelle fest- 
zuhalten und als Kontraste gegeneinander sprechen zu lassen, wenn einem 
nicht die ganze Entwicklung zwischen den Fingern verlaufen soll. Die 
Vorstufen der Hochrenaissance diirfen nicht ignoriert werden, aber sie 
stellen eine altertiimliche Kunst dar, eine Kunst der Primitiven, fiir die eine 
sichere Bildform noch nicht existiert. Die einzelnen Ubergange aber dar- 
zulegen, die vom Stil des 16. Jahrhunderts zum Stil des 17. fiihren, muB 
der speziellen historischen Schilderung vorbehalten bleiben, die freilich 
ihrer Aufgabe auch erst gerecht werden kann, wenn sie die entscheiden- 
den Begriffe in der Hand hat. 

Irren wir uns nicht, so 14Bht sich die Entwicklung in provisorischer For- 
mulierung auf folgende fiinf Begriffspaare bringen. 

1. Die Entwicklung vom Linearen zum Malerischen, das heiBt die Aus- . 
bildung der Linie als Blickbahn und Fiihrerin des Auges und die allmah- 
liche Entwertung der Linie. Allgemeiner gesagt: die Begreifung der 
K6érper nach ihrem tastbaren Charakter — in Umrif und Flachen — 
einerseits, und andrerseits eine Auffassung, die dem bloBen optischen 
Schein sich zu iiberlassen imstande ist und auf die ,,greifbare“ Zeichnung 
verzichten kann. Dort liegt der Akzent auf den Grenzen der Dinge, hier 
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spielt die Erscheinung ins Unbegrenzte hiniiber. Das plastische und kon- 
turierende Sehen isoliert die Dinge, fiir das malerisch sehende Auge 
schlieBen sie sich zusammen. In einem Falle liegt das Interesse mehr in 
der Begreifung der einzelnen kérperlichen Objekte als fester, faBbarer 
Werte, im anderen Fall mehr darin, die Sichtbarkeit in ihrer Gesamtheit 
als einen schwebenden Schein aufzufassen. 

2. Die Entwicklung vom Flachenhaften zum Tiefenhaften. Die klas- 
sische Kunst bringt die Teile eines Formganzen zu fléchiger Schichtung, 
die barocke betont das Hintereinander. Die Flache ist das Element der 
Linie, flachenhaftes Nebeneinander die Form der gréBten Schaubarkeit; 
mit der Entwertung des Konturs kommt die Entwertung der Flache und 
das Auge bindet die Dinge wesentlich im Sinne des Vor- und Riick- 
warts. Das ist kein qualitativer Unterschied: mit einer héheren Fahigkeit, 
raumliche Tiefe darzustellen, hat diese Neuerung direkt nichts zu tun, 
Sie bedeutet vielmehr eine grundsdtzlich andere Art der Darstellung, wie 
denn auch der ,,Flachenstil“ in unserem Sinne nicht der Stil der primi- 
tiven Kunst ist, sondern erst im Moment einer vélligen Beherrschung der 
Verkiirzung und des Raumeindrucks erscheint. 

3. Die Entwicklung von der geschlossenen zur offenen Form. Jedes 
Kunstwerk muf ein geschlossenes Ganzes sein und es ist ein Mangel, 
wenn man findet, es sei nicht in sich begrenzt. Allein die Interpretation 
dieser Forderung ist eine so verschiedene gewesen im 16. und 17. Jahr- 
hundert, daB man gegeniiber der aufgelésten Form des Barock die klas- 
sische Fiigung als die Kunst der geschlossenen Form iiberhaupt bezeich- 
nen kann. Die Lockerung der Regel, die Entspannung der tektonischen 
Strenge oder wie immer man den Vorgang bezeichnen mag, bedeutet 
nicht eine bloBe Reizsteigerung, sondern ist ein konsequent durchgefiihr- 
ter, neuer Darstellungsmodus, und darum ist auch dieses Motiv unter 
die Grundformen der Darstellung aufzunehmen. 

4. Die Entwicklung vom Vielheitlichen zum Einheitlichen. In dem 
System einer klassischen Fiigung behaupten die einzelnen Teile, so fest 
sie dem Ganzen eingebunden sind, doch immer noch ein Selbstandiges. 
Es ist nicht die herrenlose Selbstaéndigkeit der primitiven Kunst: das 
Einzelne ist bedingt vom Ganzen, und doch hat es nicht aufgehGrt, ein 
Eigenes zu sein. Fiir den Betrachter setzt das ein Artikulieren voraus, ein 
Fortschreiten von Glied zu Glied, das eine sehr verschiedene Operation 
ist gegeniiber der Auffassung im ganzen, wie sie das 17. Jahrhundert an- 
wendet und fordert. In beiden Stilen handelt es sich um eine Einheit (im 
Gegensatz zu der vorklassischen Zeit, die den Begriff in seinem eigent- 
lichen Sinn noch nicht verstand), allein das eine Mal ist die Einheit er- 
reicht durch eine Harmonie freier Teile, das andere Mal durch ein Zusam- 
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menziehen der Glieder zu einem Motiv oder durch Unterordnung der 
iibrigen Elemente unter ein unbedingt fuhrendes. 

5. Die absolute und die relative Klarheit des Gegenstindlichen. Es ist 
ein Gegensatz, der sich zunachst beriihrt mit dem Gegensatz von linear 
und malerisch: die Darstellung der Dinge, wie sie sind, einzeln genom- 
men und dem plastischen Tastgefiihl zuganglich, und die Darstellung der 
Dinge, wie sie erscheinen, im ganzen gesehen und mehr nach ihren nicht- 


__ plastischen Qualitaten. Allein es ist etwas Besonderes, dafi die klassische 


Zeit ein Ideal vollstandiger Klarheit ausbildete, das das 15. Jahrhundert 
nur unbestimmt geahnt hatte, das 17. aber freiwillig preisgab. Nicht dafi 
man unklar geworden ware, was immer ein widriger Eindruck ist, allein 
die Klarheit des Motivs ist nicht mehr Selbstzweck der Darstellung; es 
braucht nicht mehr die Form in ihrer Vollstandigkeit vor dem Auge aus- 
gebreitet zu werden, es geniigt, die wesentlichen Anhaltspunkte gegeben. 
zu haben. Komposition, Licht und Farbe stehen nicht mehr unbedingt 
im Dienste der Formaufklarung, sondern fiihren ihr eigenes Leben. Es 
gibt Falle, wo eine solche teilweise Verdunkelung der absoluten Klarheit 
im Sinn bloBer Reizsteigerung verwendet worden ist, allein als grofe, 
alles umfassende Darstellungsform tritt die ,,relative’ Klarheit in dem 
Moment in die Kunstgeschichte ein, wo man die Wirklichkeit auf eine 
generell andere Erscheinung hin ansieht. Auch hier ist es nicht ein Quali- 
taitsunterschied, wenn der Barock von den Idealen Diirers und Raffaels 
abfiel, sondern eben eine andere Orientierung zur Welt. 


3. Imitation und Dekoration 


Die Darstellungsformen, die hier beschrieben worden sind, bedeuten 
etwas von so allgemeiner Art, daB auch weit auseinanderliegende Naturen 
wie Terborch und Bernini — um das schon gebrauchte Beispiel zu wie- 
derholen — unter einem und demselben Typus Platz finden. Die Stilge- 
meinsamkeit dieser Kiinstler beruht auf dem, was fiir Menschen des 
17. Jahrhunderts eben das Selbstverstandliche ist: gewisse Grundbedin- 
gungen, an die der Eindruck des Lebendigen gekniipft ist, ohne daf ein 
bestimmterer Ausdruckswert daran hinge. 

Man kann sie als Darstellungsformen oder als Anschauungsformen be- 
handeln: in diesen Formen sieht man die Natur und in diesen Formen 
bringt die Kunst ihre Inhalte zur Darstellung. Aber es ist gefahrlich, nur 
von gewissen ,,Zustanden des Auges“ zu sprechen, von denen die Auffas- 
sung bedingt sei: jede kiinstlerische Auffassung ist schon nach bestimm- 
ten Gesichtspunkten des Gefallens organisiert. Darum haben unsere fiinf 
Begriffspaare sowohl eine imitative wie eine dekorative Bedeutung. Jede 
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Art der Naturwiedergabe bewegt sich schon innerhalb eines bestimmten 
dekorativen Schemas. Das lineare Sehen ist mit einer gewissen, nur ihm 
eigenen Vorstellung von Schénheit dauernd verkniipft und das malerische 
ebenso. Es geschieht nicht nur im Interesse einer neuen Naturwahrheit, 
wenn eine fortgeschrittene Kunst die Linie auflést und die bewegte Masse 
dafiir einsetzt, sondern auch im Interesse einer neuen Schénheitsempfin- 
dung. Und ebenso muf man sagen, daB die Darstellung im Flachentyp 
allerdings einer gewissen Stufe der Anschauung entspricht, aber auch 
hier hat die Darstellungsform offenbar eine dekorative Seite. Das Schema 
an sich gibt freilich noch nichts, aber es enthilt die Moglichkeit, Schon- 
heiten der Flachenordnung zu entwickeln, wie sie der Tiefenstil nicht 
mehr besitzt und nicht mehr besitzen will. Und so kann man die ganze 
Reihe entlang fortfahren. 

Wie aber? wenn auch diese Begriffe der unteren Schicht auf eine be- 
stimmte Schénheit zielen, kommen wir dann nicht auf den Anfang zuriick, 
wo der Stil als unmittelbarer Temperamentsausdruck gefat worden war, 
sei es des Temperaments einer Zeit oder des Temperaments eines Volkes 
oder eines Individuums? Und das Neue wire nur dieses, daB der Schnitt 
weiter unten gemacht worden ist, die Phinomene gewissermaBen auf. 
einen gréBeren, gemeinsamen Nenner gebracht sind? 

Wer so spricht, der verkennt, daB unsere zweite Reihe von Begriffen 
insofern von Haus aus einer anderen Gattung angehirt, als diese Begriffe 
in ihrer Wandlung eine innere Notwendigkeit an sich haben. Sie stellen 
einen rationellen psychologischen ProzeB dar. Der Fortgang von der 
handgreiflichen, plastischen Auffassung zu einer rein optisch-malerischen 
hat eine natiirliche Logik und kénnte nicht umgekehrt werden. Und 
ebensowenig der. Fortgang vom Tektonischen zum Atektonischen, vom 
Streng-Gesetzlichen zum Frei-Gesetzlichen, vom Vielheitlichen zum Ein- 
heitlichen. : | 

Um ein Gleichnis zu gebrauchen, das freilich nicht im mechanischen 
Sinne mifdeutet werden diirfte: der Stein, der den Berghang herabrollt, 
kann im Fallen ganz verschiedene Bewegungen annehmen je nach der 
Neigungsflache des Berges, dem harteren oder weicheren Boden usw., 
aber alle diese Méglichkeiten unterstehen einem und demselben Fall- 
gesetz. So gibt es in der psychologischen Natur des Menschen bestimmte 
Entwicklungen, die man im selben Sinn wie das physiologische Wachs- 
tum als gesetzliche bezeichnen mu. Sie kénnen aufs mannigfaltigste 
variiert, sie kGnnen teilweise oder ganz gehemmt werden, aber wenn der 
ProzeB ins Rollen kommt, so wird eine gewisse Gesetzmafigkeit iiberall 
beobachtet werden kénnen. 

Dafi ,,das Auge“ Entwicklungen fiir sich durchmache, wird niemand 
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behaupten wollen. Immer greift es bedingt und bedingend in die anderen 
‘ geistigen Sphiaren iiber. Es gibt kein optisches Schema, das, nur aus eige- 
nen Primissen hervorgegangen, der Welt gewissermafen wie eine tote 
Schablone aufgelegt werden kénnte. Aber wenn man auch jederzeit so 
sieht, wie man sehen will, so schlieBt das doch die Méglichkeit nicht aus, 
daB in allem Wandel ein Gesetz wirksam bleibe. Dieses Gesetz zu erken- 
nen, ware ein Hauptproblem, das Grundproblem einer wissenschaftlichen 
Kunstgeschichte. 

Wir kommen am Ende dieser Untersuchung darauf zuriick. 


Rom, S. Agnese 


2% 


I. Das Lineare und das Malerische 


Allgemeines 


1. Linear (zeichnerisch, plastisch) und malerisch 
Tastbild und Sehbild 


enn man den Unterschied der Kunst Diirers und der Kunst Rem- 

brandts auf einen allgemeinsten Ausdruck bringen will, so sagt 
man, Diirer sei zeichnerisch und Rembrandt sei malerisch. Dabei ist man 
sich bewuBt, liber das Pers6nliche hinaus einen Unterschied der Zeiten 
charakterisiert zu haben. Die abendlandische Malerei, die im 16. Jahr- 
hundert linear gewesen ist, hat sich im 17. Jahrhundert nach Seite des 
Malerischen im besonderen entwickelt. Auch wenn es nur einen Rem- 
brandt gibt, so hat doch eine einschneidende Umgewéhnung des Auges 
uberall stattgefunden, und wer irgendein Interesse daran hat, sein Ver- 
haltnis zur Welt des Sichtbaren zu klaren, wird erst mit diesen zwei von 
Grund aus verschiedenen Arten des Sehens sich auseinandersetzen miis- 
sen. Die malerische Art ist die spaitere und ohne die erste nicht wohl 
denkbar, aber sie ist nicht die absolut hoherstehende. Der lineare Stil hat 
Werte entwickelt, die der malerische Stil nicht mehr besitzt und nicht 
mehr besitzen will. Es sind zwei Weltanschauungen, anders gerichtet 
in ihrem Geschmack und ihrem Interesse an der Welt und jede doch im- 
stande, ein vollkommenes Bild des Sichtbaren zu geben. 

Obgleich in dem Phanomen des linearen Stils die Linie nur einen Teil 
der Sache bedeutet und der Umri8 von dem KG6rper, den er umschlieBt, 
sich nicht trennen 14{t, kann man doch die populare Definition benutzen 
und zum Anfang einmal sagen: Der zeichnerische Stil sieht in Linien, der 
malerische in Massen. Linear sehen heift dann, daB Sinn und Sch6nheit 
der Dinge zunachst im Umrif gesucht wird — auch Binnenformen haben 
ihren Umrif —, daB das Auge den Grenzen entlang gefiihrt und auf ein 
Abtasten der Rander hingeleitet wird, wahrend ein Sehen in Massen da 
statthat, wo die Aufmerksamkeit sich von den Randern zuriickzieht, wo 
der Umrifi dem Auge als Blickbahn mehr oder weniger gleichgiiltig ge- 
worden ist und die Dinge als Fleckenerscheinungen das Primare des Ein- 
drucks sind. Es ist dabei gleichgiiltig, ob solche Fleckenerscheinungen 
als Farbe sprechen oder nur als Helligkeiten und Dunkelheiten. 

Das bloBe Vorhandensein von Licht und Schatten, auch wenn ihnen 
eine bedeutende Rolle zugewiesen ist, entscheidet noch nicht iiber den 
malerischen Charakter eines Bildes. Auch die zeichnerische Kunst hat es 
mit Korpern und Raum zu tun und braucht die Lichter und die Schatten, 
um den Eindruck des Plastischen zu gewinnen. Die Linie bleibt ihnen 
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aber als feste Grenze iiber- oder wenigstens beigeordnet. Lionardo gilt 
mit Recht als der Vater des Helldunkels, und sein Abendmahl ist im be- 
sonderen das Bild, wo zum ersten Male in der neueren Kunst Helles und 
Dunkles als Kompositionsfaktor im grofen verwendet ist, allein was 
waren diese Lichter und Dunkelheiten ohne die k6niglich sichere Fih- 
rung, die in der Hand der Linie liegt! Alles hangt davon ab, wieweit den 
Rindern eine fiihrende Bedeutung zugeteilt oder genommen ist, ob sie 
linear abgelesen werden miissen oder nicht. In einem Fall bedeutet der 
Umrif ein gleichmafig die Form umfahrendes Geleise, dem sich der Be- 
trachter ruhig iiberlassen kann, im anderen Fall sind es Helligkeiten und 
Dunkelheiten, die das Bild beherrschen, nicht gerade unbegrenzt, aber 
doch ohne Betonung der Grenzen. Nur noch stellenweise taucht ein Stiick 
faBbarer Umrif empor, als gleichmaBig sicherer Fiihrer durch das Form- 
ganze hat er aufgehért zu sein. Darum: was den Unterschied ausmacht 
zwischen Diirer und Rembrandt, ist nicht ein Weniger oder Mehr im 
Aufbieten von Licht- und Schattenmassen, sondern da dort die Massen 
mit betonten Randern erscheinen und hier mit unbetonten. 

Sobald die Linie als Grenzsetzung entwertet ist, beginnen die maleri- 
schen Méglichkeiten. Dann ist es, als ob es plétzlich in allen Winkeln 
lebendig wiirde von einer geheimnisvollen Bewegung. Wahrend die stark 
sprechende Umrandung die Form unverriickbar macht, die Erscheinung 
gleichsam festlegt, liegt es im Wesen einer malerischen Darstellung, der 
Erscheinung den Charakter des Schwebenden zu geben: die Form fangt 
an zu spielen, Lichter und Schatten werden zu einem selbstandigen Ele- 
ment, sie suchen sich und binden sich, von Hohe zu Hohe, von Tiefe zu 
Tiefe; das Ganze gewinnt den Schein einer rastlos quellenden, nie enden- 
den Bewegung. Ob die Bewegung flackernd und heftig sei oder nur ein 
leises Zittern und Flimmern: sie bleibt fiir die Anschauung ein Uner- 
schopfliches. 

Man kann also den Unterschied der Stile weiterhin so bestimmen, dab 
das lineare Sehen zwischen Form und Form fest scheidet, wahrend das 
malerische Auge umgekehrt auf jene Bewegung hin visiert, die tiber das 
Ganze der Dinge hinweggeht. Dort gleichmafBig klare Linien, die tren- 
nend wirken, hier unbetonte Grenzen, die die Bindung begiinstigen. Es 
kommt mancherlei dazu, den Eindruck einer durchgehenden Bewegung 
zu erzeugen — wir werden davon reden —, das Freiwerden aber der 
Massen von Hell und Dunkel, daB sie sich in selbstandigem Spiel gegen- 
seitig haschen kénnen, bleibt die Grundlage eines malerischen Eindrucks. 
Und damit ist auch gesagt, daB hier nicht das einzelne, sondern das Ge- 
samtbild das Entscheidende ist, denn nur im ganzen kann jenes geheim- 
nisvolle IneinanderflieBen von Form und Licht und Farbe wirksam wer- 
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den, und es ist offenbar, daB das Undingliche und Korperlose hier ebenso- 
viel bedeuten mu8 wie das Korperlich-Gegenstandliche. 

Wenn Diirer* oder Cranach eine Aktfigur als etwas Helles vor schwar- 
zen Grund stellen, so bleiben die Elemente grundsatzlich geschieden: 
Grund ist Grund, Figur ist Figur, und die Venus oder Eva, die wir vor 
uns sehen, wirkt als weife Silhouette auf schwarzer Folie. Umgekehrt, 
wenn bei Rembrandt* ein Akt auf dunklem Grunde steht, so scheint das 
Helle des K6rpers aus dem Dunkel des Raumes sich gleichsam herauszu- 
entwickeln; es ist, als ob alles aus einem Stoffe ware. Die Deutlichkeit des 
Gegenstandlichen braucht dabei nicht herabgesetzt zu sein. Bei volliger 
Klarheit der Form kann sich zwischen den modellierenden Lichtern und 
Schatten jene eigentiimliche Verbindung zu eigenem Leben vollzogen 
haben, und ohne daB die sachliche Forderung irgendwie zu kurz gekommen 
ware, kénnen Figur und Raum, Dingliches und Nicht-Dingliches, zum 
Eindruck selbsténdiger Tonbewegung zusammenschlagen. 

Aber freilich haben die ,,Maler“ — um das vorauszusagen — kein 
kleines Interesse daran, die Lichter und Dunkelheiten von der Funktion 
der bloBen Formerklarung zu erlésen. Es ist die leichteste Art, eine male- 
rische Wirkung zu gewinnen, wenn die Lichtfiihrung nicht mehr im 
Dienst der gegenstindlichen Deutlichkeit steht, sondern sich dartber 
hinwegsetzt, also daB die Schatten nicht mehr an der Form kleben, son- 
dern daB& beim Widerstreit der gegenstandlichen Deutlichkeit mit der 
Lichtfiihrung das Auge um so williger sich dem blofien Spiel der Tone 
und Formen im Bild iiberlaBt. Eine malerische Beleuchtung — sagen wir 
in einem kirchlichen Innenraum — wird nicht die sein, die die Pfeiler 
und Wande médglichst deutlich macht, sondern sie wird im Gegenteil 
iiber die Form weggehen und sie teilweise verhiillen. Und ebenso wird 
man die Silhouetten — wenn der Begriff hier iiberhaupt noch paft — im- 
mer gerne ausdrucksarm machen: eine malerische Silhouette deckt sich 
nie mit der Gegenstandsform. Sobald sie zu stark gegenstandlich spricht, 
sondert sie sich ab und bildet ein Hemmnis fiir das Zusammenfluten der 
Massen im Bild. 

Mit alldem ist aber das Entscheidende noch nicht gesagt. Wir miissen 
auf den Grundunterschied linearer und malerischer Darstellung zuriick- 
gehen, wie ihn schon das Altertum erkannt hat: daf jene die Dinge gibt 
wie sie sind, diese wie sie zu sein scheinen. Es klingt diese Definition 
etwas grob und fiir philosophische Ohren fast unertraglich. Ist denn nicht 
alles Erscheinung? und was soll es fiir einen Sinn haben, von einer Dar- 
stellung der Dinge, wie sie sind, sprechen zu wollen? In der Kunst haben 
diese Begriffe allerdings ihr dauerndes Recht. Es gibt einen Stil, der, 
wesentlich objektiv gestimmt, die Dinge nach ihren festen, tastbaren Ver- 
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haltnissen auffaBt und wirksam machen will, und es gibt im Gegensatz 
dazu einen Stil, der, mehr subjektiv gestimmt, der Darstellung das Bild 
zugrunde legt, in dem die Sichtbarkeit dem Auge wirklich erscheint und 
das mit der Vorstellung von der eigentlichen Gestalt der Dinge oft so 
wenig Ahnlichkeit mehr hat. : 

Der lineare Stil ist ein Stil der plastisch empfundenen Bestimmtheit. 
Die gleichmaBig feste und klare Begrenzung der Korper gibt dem Be- 
schauer eine Sicherheit, als ob er sie mit den Fingern abtasten konnte, 
und alle modellierenden Schatten schlieBen sich der Form so vollstandig 
an, daB der Tastsinn geradezu herausgefordert wird. Darstellung und 
Sache sind sozusagen identisch. Der malerische Stil dagegen hat sich von 
der Sache, wie sie ist, mehr oder weniger losgesagt. Fiir ihn gibt es keinen 
fortlaufenden Umrif mehr, und die tastbaren Flachen sind zerstért. Lau- 
ter Flecken stehen nebeneinander, unzusammenhiangende. Zeichnung und 
Modellierung decken sich nicht mehr im geometrischen Sinne mit der 
plastischen Formunterlage, sondern geben nur den optischen Schein der 
Sache. 

Wo die Natur eine Kurve zeigt, finden wir jetzt vielleicht einen Winkel 
und statt einer gleichmafig fortschreitenden Ab- und Zunahme des Lich- 
tes erscheint das Hell und Dunkel jetzt stoBweise, in unvermittelten 
Massen. Nur die Erscheinung der Wirklichkeit ist aufgefangen, etwas 
ganz anderes als was die lineare Kunst mit ihrem plastisch bedingten 
Sehen gestaltete, und eben darum konnen die Zeichen, die der malerische 
Stil verwendet, keine direkte Beziehung mehr zur objektiven Form haben. 
Das eine ist eine Kunst des Seins, das andere eine Kunst des Scheins. Die 
Bildgestalt bleibt eine schwebende und soll sich nicht in Linien und Flachen 
verfestigen, die mit der Tastbarkeit der wirklichen Dinge zusammengehen. 

Das Umreifen einer Figur mit gleichméBig bestimmter Linie hat noch 
etwas von kérperlichem Greifen an sich. Die Operation, die das Auge aus- 
fiihrt, gleicht der Operation der Hand, die tastend am Korper entlang 
geht, und die Modellierung, die in der Lichtabstufung das Wirkliche wie- 
derholt, wendet sich ebenso an den Tastsinn. Eine malerische Darstellung 
dagegen in bloBen Flecken schlieBt diese Analogie aus. Sie wurzelt nur 
im Auge und wendet sich nur an das Auge, und wie das Kind sich abge- 
wohnt, alle Dinge auch anzufassen, um sie zu »begreifen“, so hat die 
Menschheit sich abgewohnt, das Bildwerk auf das Tastbare hin zu prii- 
fen. Eine entwickeltere Kunst hat gelernt, der blofen Erscheinung sich 
zu tiberlassen. 

Damit hat die ganze Idee des Bildwerks sich verschoben: das Tastbild 
ist zum Sehbild geworden, die kapitalste Umorientierung, die die Kunst- 
geschichte kennt. 
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Nun braucht man natiirlich nicht gleich an die letzten Formulierungen 
der modernen impressionistischen Malerei zu denken, wenn man sich die 
Umwandlung des linearen Typs in den malerischen vorstellen will. Das 
Bild einer belebten StraBe, wie es etwa von Monet gemalt worden ist 
und wo nichts, aber auch gar nichts mehr in der Zeichnung sich mit 
jener Form deckt, die wir aus der Natur zu kennen glauben, ein Bild mit 
dieser verbliiffenden Entfremdung des Zeichens von der Sache findet sich 
freilich noch nicht im Zeitalter Rembrandts, allein grundsdtzlich ist der 
Impressionismus doch schon da. Jedermann kennt das Beispiel des rollen- 
den Rades. Es verliert fiir den Eindruck die Speichen, statt dessen erschei- 
nen unbestimmte konzentrische Ringe und auch das Rund des Reifens 
hat nicht mehr die reine geometrische Form. Nun — sowohl Velasquez 
wie der stille Nicolaes Maes haben diese Impression gemalt. Erst die 
Verundeutlichung macht das Rad laufen. Die Zeichen der Darstellung 
haben sich vollstandig getrennt von der realen Form. Ein Triumph des 
Scheins iiber das Sein. 

Doch das ist schlieBlich nur ein peripherischer Fall. Die neue Darstel- 
lung umfaBt aber das Unbewegte so gut wie das Bewegte. Wo der Umrifi 
einer ruhenden Kugel nicht mehr als geometrisch-reine Kreisform gege- 
ben ist, sondern mit gebrochener Linie, und wo die Modellierung der 
Kugeloberflache in einzelne Licht- und Schattenklumpen sich zersetzt 
hat, statt mit unmerklichen Abstufungen gleichmafig fortzuschreiten, da 
stehen wir Uberall schon auf impressionistischem Boden. | 

Und wenn es nun wahr ist, daB der malerische Stil nicht die Sachen 
an sich gestaltet, sondern die Welt als eine gesehene darstellt, das heiBt, 
So wie sie dem Auge wirklich erscheint, so ist damit auch gesagt, dafi die 
verschiedenen Teile eines Bildes einheitlich, aus gleicher Distanz gesehen 
sind. Das scheint zwar selbstverstandlich, ist es aber durchaus nicht. Die 
Distanz fiir deutliches Sehen ist etwas Relatives: verschiedene Dinge ver- 
langen verschiedene Augennidhe. In einem und demselben Formkomplex 
konnen fiir das Auge ganz verschiedene Aufgaben liegen. Man sieht die 
Formen eines Kopfes zum Beispiel ganz klar, aber das Muster des Spit- 
zenkragens darunter verlangt ein nadheres Hinzutreten oder wenigstens 
eine besondere Einstellung des Auges, wenn ihm die Figuren deutlich 
werden sollen. Der lineare Stil als Darstellung des Seins hat der sach- 
lichen Deutlichkeit diese Konzession ohne weiteres gemacht. Es war ganz 
natiirlich, daB man die Dinge, jedes in seiner besonderen Gestalt, so gab, 
daB sie vollkommen deutlich sind. Die Forderung der einheitlichen opti- 
schen Auffassung existiert fiir diese Kunst gerade in ihren reinsten Aus- 
prigungen grundsatzlich nicht. Holbein geht bei seinen Bildnissen der 
Form von Stickereien und kleinem Goldschmiedewerk bis ins einzelnste 
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nach. Umgekehrt hat Frans Hals einen Spitzenkragen gelegentlich nur 
noch als einen weifen Schimmer gemalt. Er wollte nicht mehr geben als 
das, was der Blick auffaBt, der das Ganze iibersieht. Der Schimmer muf 
dann freilich so aussehen, daB man tiberzeugt ist, im Grunde sei alles 
Detail vorhanden und nur die Entfernung bewirkte fiir diesen Augenblick 
die undeutliche Erscheinung. 

Das AusmaB dessen, was einheitlich gesehen werden kann, ist sehr ver- 
schieden genommen worden. Wenn man nur die hdheren Grade als Im- 
pressionismus zu bezeichnen pflegt, so ist doch daran festzuhalten, daf 
diese nicht etwas wesentlich Neues bedeuten. Es ware schwer, den Punkt 
anzugeben, wo das ,,Blo8-Malerische“ aufhért und das Impressionistische 
beginnt. Alles ist Ubergang. Und so 1aft sich auch kaum ein letzter Aus- 
druck des Impressionismus festlegen, der als seine klassische Vollendung 
gelten kénnte. Viel eher ist das auf der Gegenseite denkbar. Was Holbein 
gibt, ist in der Tat eine uniiberbietbare Verkérperung der Kunst des 
Seins, aus der alle Elemente des blofen Scheins ausgeschieden sind. Merk- 
wiirdigerweise gibt es fiir diese Darstellungsform kein besonderes Wort. 

Noch etwas. Das einheitliche Sehen ist natiirlich an eine gewisse 
Distanz gebunden. Distanz bedingt aber, dafi das kérperlich Runde mehr 
und mehr flach wird in der Erscheinung. Wo die Tastempfindungen aus- 
loéschen, wo nur noch helle und dunkle Tone nebeneinander liegend wahr- 
genommen werden, da ist der malerischen Darstellung der Boden be- 
reitet. Nicht da8 der Eindruck von Volumen und Raum fehlte, im Gegen- 
teil, die koérperliche Illusion kann viel starker sein, aber diese Illusion ist 
gerade dadurch erreicht, da8 in das Bild nicht mehr von Plastizitat hin- 
eingetragen ist, als die Erscheinung des Ganzen wirklich enthalt. Das ist 
es, wodurch eine Radierung Rembrandts sich von jedem Stich Diurers 
unterscheidet. Bei Diirer iiberall das Bemiihen, Tastwerte zu gewinnen, 
eine Zeichnung, die, solange es irgend geht, mit ihren modellierenden 
Linien der Form folgt, bei Rembrandt umgekehrt die Tendenz, das Bild 
der Tastzone zu entriicken und in der Zeichnung alles fallen zu lassen, 
was auf unmittelbare Erfahrungen der Tastorgane zuriickgeht, so daB 
unter Umstinden die gewélbte Form als ein vdéllig Flaches mit einer 
Lage gerader Striche gezeichnet wird, ohne doch im Zusammenhang des 
Ganzen flach zu wirken. Nicht von Anfang an ist dieser Stil da. Innerhalb 
des Werkes von Rembrandt gibt es eine deutliche Entwicklung. So ist 
die frithe badende Diana noch in einem (relativ) plastischen Stil mit ge- 
w6lbten Linien auf die Einzelform hin durchmodelliert, die spaten Frauen- 
akte dagegen, im groBen gesehen, gebrauchen fast nur noch flaches Linea- 
ment. Dort drangt sich die Figur vor, in den spaten Kompositionen dage- 
gen ist sie in das Ganze der raumschaffenden Tone eingebettet. Was aber 
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im Strichwerk der Zeichnung offen zutage liegt, ist natiirlich auch die 
Basis fiir das gemalte Bild, wenn sich auch der Laie hier vielleicht 
schwerer Rechenschaft zu geben imstande ist. 

Uber die Feststellung solcher Tatsachen, die der Kunst der Darstellung 
auf der Flache eigentiimlich sind, wollen wir aber nicht vergessen, daf 
wir auf einen Begriff des Malerischen zielen, der iiber das Sondergebiet 
der Malerei hinaus verbindlich ist und fiir die Architektur ebensoviel be- 
deutet wie fiir die Kiinste der Naturnachahmung. 


2. Das Objektiv-Malerische und sein Gegensatz 


In den bisherigen Satzen ist das Malerische wesentlich als eine Sache 
der Auffassung behandelt worden, in dem Sinne, daf es auf das Objekt 
nicht ankomme, sondern daB das Auge nach seinem Willen alles so oder 
so, malerisch oder nicht-malerisch auffassen.konne. 

Nun ist aber nicht zu leugnen, da& wir schon in der Natur gewisse 
Dinge und Situationen als malerisch bezeichnen. Der malerische Charak- 
ter scheint ihnen anzuhaften, unabhangig von der besonderen Auffassung 
durch ein malerisch gestimmtes Auge. Natiirlich gibt es kein Malerisches 
an und fiir sich, und auch das sogenannte Objektiv-Malerische wird erst 
malerisch fiir ein auffassendes Subjekt, aber deswegen kann man doch 
diese Motive, deren malerischer Charakter in nachweisbaren tatsachlichen 
Verhaltnissen beruht, als etwas Besonderes herausheben. Es sind Motive, 
wo die einzelne Form in einen groBen Zusammenhang so verflochten ist, 
daB der Eindruck einer durchgehenden Bewegung entsteht. Kommt die 
wirkliche Bewegung hinzu, um so besser, aber notig ist sie nicht. Es kon- 
nen Verschlingungen der Form sein, die derart malerisch wirken oder 
besondere Ansichten und Beleuchtungen, immer wird die feste, ruhende 
Kérperlichkeit iiberspielt sein von dem Reiz einer Bewegung, die nicht im 
Objekt liegt, und damit ist zugleich gesagt, daB das Ganze nur als Bild 
fiir das Auge existiert und daB es sich nie, auch nicht im idealen Sinne, 
mit Handen fassen 14Bt. | 

Man nennt den zerlumpten Bettler eine malerische Figur, mit dem ver- 
witterten Hut und den aufgebrochenen Schuhen, wahrend die Stiefel und 
Hiite, die eben aus dem Laden kommen, als unmalerisch gelten. Es fehlt 
ihnen das reiche, rieselnde Leben der Form, das dem Wellengekrausel 
vergleichbar ise wenn ein Windhauch iiber die Wasserflache streift. Und 
wenn dieses Bild zu den Lumpen des Bettlers nicht gut paBt, so denke 
man an kostbarere Kostiime, wo mit der gleichen Wirkung die Flachen 
durch Schlitze aufgebrochen oder durch die bloBe Faltenschiebung bewegt 
gemacht sind. 
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Aus denselben Griinden gibt es eine malerische Schénheit der Ruine. 
Die Starrheit der tektonischen Form ist gebrochen, und indem die Mauer 
bréckelt, indem Risse und Locher entstehen und Gewdachse sich ansetzen, 
entwickelt sich ein Leben, das wie ein Schauer und Schimmer iiber die 
Fliche hingeht. Und wenn nun die Rander unruhig werden und die geo- 
metrischen Linien und Ordnungen verschwinden, kann der Bau mit den 
frei bewegten Formen der Natur, mit Baumen und Hiigeln, eine Bindung 
zu einem malerischen Ganzen eingehen, wie sie der nicht-ruinenhaften 
Architektur versagt ist. 

Ein Binnenraum gilt als malerisch, wenn nicht das Geriist von Wand 
und Decke das Wort hat, sondern wenn das Dunkel in den Winkeln liegt 
und vielerlei Gerit vermittelnd die Ecken fiillt, so da tiber alles hinweg, 
bald lauter, bald leiser, der Eindruck einer das Ganze erfiillenden Bewe- 
gung lebendig wird. Schon die Stube in Diirers* Hieronymus-Stich sieht 
malerisch aus, vergleicht man aber damit jene Hiitten und Hohlen, in 
denen die Bauernfamilien des Ostade* nisten, so ist der malerisch-dekora- 
tive Gehalt hier so viel groBer, daB man das Wort erst fiir diese Falle 
aufgespart wissen mochte. 

Fiille in Linien und Massen wird schon immer zu einer gewissen Be- 
wegungsillusion fiihren, vorziiglich sind es aber die reichen Gruppierun- 
gen, die malerische Bilder liefern. Was ist es, was den Reiz eines maleri- 
schen Winkels in einem alten Stadtchen ausmacht? Neben den bewegten 
Achsenstellungen spricht hier offenbar sehr stark das Motiv der Deckung 
und Uberschneidung mit. Das heift nicht nur, daB ein Geheimnis zu er- 
raten bleibt, sondern daB bei der Verflechtung der Formen eine Gesamt- 
figur entsteht, die etwas anderes ist als die bloBe Summe der Teile. Der 
malerische Wert dieser neuen Figur wird um so hGéher anzuschlagen sein, 
je mehr sie der bekannten Form der Dinge gegentiber etwas Uberraschen- 
des enthalt. Jedermann weif, daB unter den méglichen Ansichten eines 
Gebdudes die frontale am wenigsten malerisch ist: hier deckt sich Sache 
und Erscheinung vollstandig. Sobald aber die Verkiirzung eintritt, schei- 
det sich die Erscheinung von der Sache, die Bildform wird eine andere 
als die Gegenstandsform, und man spricht von einem malerischen Bewe- 
gungsreiz. GewiB spielt bei einer solchen Verkiirzung der Tiefenzug eine 
wesentliche Rolle im Eindruck: das Gebaéude geht in die Tiefe hinein. 
Der optische Tatbestand ist aber der, daB hier die gegenstandliche Klar- 
heit hinter einer Erscheinung zuriicktritt, in der Umrif und Flachen sich 
der reinen Sachform entfremdet haben. Sie ist nicht unerkennbar gewor- 
den, allein ein Rechteck ist nicht mehr ein Rechteck, und die parallel lau- 
fenden Linien haben ihre Parallelitat verloren. Indem nun alles sich ver- 
schiebt, Silhouette und Binnenzeichnung, entwickelt sich ein ganz selb- 
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stindiges Spiel der Formen, das man um so mehr geniefit, je mehr die 
Grund- und Ausgangsform bei allem Wechsel der Erscheinung doch noch 
durchschligt. Nie kann eine malerische Silhouette mit der Gegenstands- 
form sich decken. 

Natiirlich werden bewegte Architekturformen von Haus aus einen Vor- 
sprung in der malerischen Wirkung vor ruhigen Formen haben. Handelt 
es sich um eigentliche Bewegung, so stellt sich die Wirkung noch leichter 
ein. Es gibt nichts Malerischeres als die bewegte Menge eines Marktes, 
wo nicht nur durch die Fiille und das Ineinander von Menschen und 
Dingen die Aufmerksamkeit vom Einzel-Gegenstadndlichen abgezogen 
wird, sondern wo an den Beschauer, eben weil es sich um ein Bewegtes 
handelt, die Aufforderung ergeht, sich ohne plastische Einzelkontrolle 
dem bloBen Augeneindruck zu iiberlassen. Nicht alle folgen dieser Auf- 
forderung, und wer es tut, kann es in verschiedenem Grade tun, das 
heiBt, die malerische Schénheit der Szene kann auf mehr als eine Weise 
verstanden werden. Selbst bei einer rein linearen Darstellung aber — und 
das ist das Entscheidende — bliebe eine gewisse dekorativ-malerische 
Wirkung immer iibrig. 

Endlich wird in diesem Zusammenhang das Motiv der malerischen Be- 
leuchtungen nicht iibergangen werden diirfen. Auch hier handelt es sich 
um objektive Tatbestande, denen man, abgesehen von der besonderen Art 
der Auffassung, einen malerisch-dekorativen Charakter zuspricht. Es sind 
fiir das gewohnliche Gefiihl vor allem die Falle, wo das Licht oder der 
Schatten iiber die Form weggeht, das heift, im Widerspruch zur Sach- 
klarheit steht. Wir brachten bereits das Beispiel eines malerisch beleuch- 
teten Kirchenraumes. Wenn hier der einfallende Sonnenstrahl die Dun- 
kelheit durchbricht und scheinbar willkiirlich seine Figuren auf Pfeiler 
und Boden zeichnet, so ist das so recht ein Schauspiel, bei dem der volks- 
tiimliche Geschmack befriedigt sagt: ,,wie malerisch!“ Aber es gibt Situa- 
tionen, in denen das Huschen und Weben des Lichtes im Raum ebenso 
eindriicklich wirkt, ohne daB der Widerspruch zwischen Form und Be- 
leuchtung so grell sichtbar wird. Schon die malerische Dammerstunde 
ist ein solcher Fall. Hier ist das Gegenstdndliche auf andere Art tber- 
wunden: die Formen lésen sich auf in der lichtschwachen Atmosph§are, 
und statt einer Anzahl von isolierten K6rpern sieht man unbestimmte 
hellere und dunklere Massen, die zu einer gemeinsamen Tonbewegung 
zusammenflieBen. 

Die Beispiele fiir derartig objektiv-malerische Tatbestande bieten sich 
jedem in Menge. Lassen wir es bei diesen Stichproben bewenden. Sie 
sind offenbar nicht alle von gleichem Kaliber: es gibt grobere und feinere 
malerische Bewegungsreize, je nachdem das Plastisch-Gegenstandliche 
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mehr oder weniger am Ejindruck beteiligt ist. Alle miteinander haben sie 
die Eigenschaft, daB sie sich leicht einer malerischen Behandlung anbie- 
ten, aber sie sind nicht unbedingt darauf angewiesen. Auch wo wir ihnen 
im linearen Stil begegnen, ergibt sich ein Eindruck, der nicht gut anders 
als mit dem Begriff malerisch bezeichnet werden kann, wie man das etwa 
beim Hieronymus-Stich Diirers* feststellen kann. 

Die eigentlich interessante Frage ist nun diese: Wie verhalt sich ge- 
schichtlich der malerische Darstellungsstil zu diesem Malerischen des 
Motivs? 

Klar ist zundchst soviel, daB der Sprachgebrauch jedes Formganze als 
malerisch bezeichnet, das, auch wenn es ein Ruhendes ist, einen Bewe- 
gungseindruck auslost. Der Bewegungsbegriff gehort aber auch zum 
Wesen des malerischen Sehens: das malerische Auge faBt alles als ein 
Vibrierendes auf und 148t nichts in bestimmten Linien und Flachen sich 
verfestigen. Insofern liegt eine grundsdtzliche Verwandtschaft vor. Jeder 
Blick auf die Kunstgeschichte zeigt aber, dafi die Bliite malerischer Dar- 
stellung nicht zusammenfallt mit der Ausbildung der gemeinhin als male- 
risch empfundenen Motive. Ein feiner Architekturmaler braucht keine 
malerischen Gebdulichkeiten, um ein malerisches Bild zu machen. Die 
steifen Kostiime der Prinzessinnen, die Velasquez hat malen miissen, mit 
ihren linearen Musterungen, sind ganz und gar nicht das, was man im 
popularen Sinne malerisch nennt, aber Velasquez hat sie so malerisch ge- 
sehen, daB sie die zerlumpten Bettler des jungen Rembrandt iibertreffen, 
obwohl Rembrandt, wie es zundchst scheint, die gr6fere Gunst des Stoffes 
fiir sich hatte. 

Gerade das Beispiel Rembrandts zeigt, daB der Fortschritt in der male- 
rischen Auffassung mit immer groferer Einfachheit zusammengehen 
kann. Einfachheit aber heifit hier Abkehr von dem popularen Ideal des 
Motivisch-Malerischen. Als er jung war, ja damals meinte er, im zer- 
lumpten Bettlermantel da liege die Schdénheit. Und unter den Kopfen 
gefielen ihm am besten die vieldurchfurchten Greisenkopfe. Er bringt 
ruindses Gemaduer, gewundene Treppen, Schragansichten, gewaltsame 
Beleuchtungen, das Gewimmel des Vielen usw., spater verliert sich das 
Pittoreske — ich gebrauche absichtlich das Fremdwort zur Unterschei- 
dung —, und in gleichem Mafe nimmt das eigentlich Malerische zu. 

-Diirfen wir demnach ein Imitativ-Malerisches unterscheiden von einem 
Dekorativ-Malerischen? Ja und nein. Es gibt offenbar ein Malerisches 
von mehr gegenstdndlich-objektivem Charakter, und es ist zunachst nichts 
dagegen einzuwenden, wenn man dieses als das Dekorativ-Malerische be- 
zeichnet. Allein es hért nicht auf, wo das Gegenstandliche aufhort. Auch 
der spate Rembrandt, dem die pittoresken Dinge und das pittoreske 
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Arrangement gleichgiiltig geworden sind, bleibt malerisch dekorativ. Nur 
sind es eben nicht mehr die einzelnen Koérper im Bilde, die die malerische 
Bewegung tragen, sondern sie liegt nur wie ein Hauch tiber dem beruhig- 
ten Bilde. | 

Das was man gemeinhin als malerisches Motiv bezeichnet, ist mehr 
oder weniger nur eine Vorstufe zu den héheren Formen des malerischen 
Geschmackes, historisch von gréBter Wichtigkeit, denn gerade an diesen 
mehr duBerlichen, gegenstandlich-malerischen Effekten scheint sich das 
Gefiihl fiir eine allgemein malerische Auffassung der Welt groigezogen 
zu haben. 

Wie es aber eine Schénheit des Malerischen gibt, so gibt es natiirlich 
auch eine Schénheit des Nicht-Malerischen. Es fehlt uns nur das beson- 
dere Wort dafiir. Lineare Schdnheit, plastische Sch6nheit sind keine 
schlagenden Bezeichnungen. Innerhalb unserer Darlegung hier aber ist 
es ein Satz, auf den wir von allen Seiten zuriickkommen werden, dafi alle 
Wandlungen des Darstellungsstils begleitet sind von Wandlungen der 
dekorativen Empfindung. Linearer Stil und malerischer Stil sind nicht 
nur Probleme der Imitation, sondern auch der Dekoration. 


3. Synthese 


Der groBe Gegensatz des linearen und des malerischen Stils entspricht 
einem grundsatzlich verschiedenen Interesse an der Welt. Dort ist es die 
feste Gestalt, hier die wechselnde Erscheinung; dort ist es die bleibende 
Form, mefbar, begrenzt, hier die Bewegung, die Form in Funktion; dort 
die Dinge fiir sich, hier die Dinge in ihrem Zusammenhang. Und wenn 
man sagen kann, dort habe sich die Hand die Korperwelt wesentlich nach 
ihrem plastischen Gehalt ertastet, so ist jetzt das Auge fiir den Reichtum 
verschiedenartigster Stofflichkeit empfindlich geworden, und es ist kein 
Widerspruch, wenn auch hier noch die optische Empfindung durch das 
Tastgefiihl genahrt erscheint, jenes andere Tastgefiihl, das die Art der 
Oberfliche, die verschiedene Haut der Dinge kostet. Uber das Greifbar- 
Gegenstandliche dringt aber jetzt die Empfindung auch in das Reich des 
Ungreifbaren: erst der malerische Stil kennt eine Schénheit des Korper- 
losen. Aus dem verschieden orientierten Interesse an der Welt entspringt 
jedesmal eine andere Schonheit. 

Es ist wahr, erst der malerische Stil gibt die Welt als eine wirklich ge- 
sehene, und man hat ihn deswegen als Illusionismus bezeichnet. Allein 
man darf nicht glauben, daB erst diese spatere Kunststufe sich mit der 
Natur zu vergleichen gewagt habe und daf der lineare Stil nur eine vor- 
laufige Anweisung auf das Wirkliche gewesen sei. Auch die lineare Kunst 
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ist eine absolute gewesen und ist keiner Steigerung nach Seite der Illusion 
bediirftig erschienen. Fiir Diirer war die Malerei, wie er sie verstand, ein 
vollkommener »Augenbetrug“, und Raffael wiirde angesichts des Papst- 
bildnisses von Velasquez sich nicht fiir iiberwunden erklart haben: seine 
Bilder sind eben nur auf ganz anderen Grundlagen aufgebaut. Die Ver- 
schiedenheit dieser Grundlagen aber, ich wiederhole es, ist nicht nur imi- 
tativer, sondern auch, und ganz wesentlich, dekorativer Art. Nicht so hat 
sich die Entwicklung vollzogen, dafi man immer das gleiche Ziel vor 
Augen gehabt hatte und dafi sich in der Bemiihung um den ,,wahren“ 
Ausdruck des Wirklichen die Manier allmahlich gewandelt hatte. Das 
Malerische ist nicht eine héhere Stufe in der Lésung der einen Aufgabe 
der Naturnachahmung, sondern eine generell andere Lésung. Erst wo 
das dekorative Gefiihl ein anderes geworden ist, hat man eine Wandlung 
in der Art der Darstellung zu erwarten. Nicht aus dem kiihlen Entschluf8 
heraus, im Interesse der Wahrhaftigkeit oder der Vollstandigkeit die 
Dinge auch einmal von einer anderen Seite her aufzufassen, bemiiht man 
sich um die malerische Schénheit der Welt, sondern getroffen von dem 
Reiz des Malerischen. DaB man lernte, das zarte malerische Scheinbild 
von der tastbaren Sichtbarkeit abzuldsen, ist nicht ein Fortschritt, der 
einer konsequenteren naturalistischen Gesinnung verdankt werden mufB, 
sondern ist bedingt durch das Erwachen eines neuen Schonheitsgefiihls, 
des Gefiihls fiir die Schénheit jener geheimnisvoll das Ganze durchzit- 
ternden Bewegung, die fiir die neue Generation zugleich das Leben war. 
Alle Prozeduren des malerischen Stils sind nur Mittel zum Zweck. Auch 
das einheitliche Sehen ist nicht eine Errungenschaft von selbstéandigem 
Wert, sondern ist ein Verfahren, das mit dem einen Ideal entstand und 
mit ihm auch wieder gefallen ist. 

Von hier aus versteht man auch, daB es den wesentlichen Punkt nicht 
trifft, wenn etwa jemand einwirft: jene formentfremdeten Zeichen, deren 
sich der malerische Stil bediene, bedeuteten nichts Besonderes, denn in der 
Anschauung von weitem einigten sich die unzusammenhiangenden Flecken 
doch wieder zur geschlossenen Form, und die eckig gebrochenen Linien 
beruhigten sich zur Kurve, so daB der Eindruck schlieBlich der gleiche sei 
wie in der alteren Kunst, nur eben auf anderen Wegen gewonnen und 
darum intensiver wirkend. So liegt die Sache in der Tat nicht. Es kommt 
nicht nur ein Kopf von starkerer Illusionskraft heraus im Bildnis des 
17. Jahrhunderts: was Rembrandt von Diirer wesentlich unterscheidet, ist 
das Vibrieren des Bildes im ganzen, das sich auch dann behauptet, wenn 
die Formzeichen dem Auge nicht mehr im einzelnen erkennbar sein soll- 
ten. Gewifi untersttitzt es die illusiondre Wirkung michtig, daB dem Be- 
_ trachter eine selbstandige Arbeit im Zusammenbauen des Bildes zugewiesen 
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ist, daB die einzelnen Pinselstriche bis zu einem gewissen Grad erst im 
Akt der Anschauung zusammenschmelzen. Allein das Bild, das entsteht, 
ist grundsatzlich nicht mehr vergleichbar dem Bild des linearen Stils: die 
Erscheinung bleibt eine schwebende und soll sich nicht in jene Linien 
und Flachen verfestigen, die fiir den Tastsinn eine Bedeutung haben. 

Ja man kann mehr sagen: die formentfremdete Zeichnung braucht gar 
nicht zu verschwinden. Die malerische Malerei ist nicht ein Fernstil in 
dem Sinne, daB die Faktur unsichtbar werden soll. Man hat das Beste 
nicht gesehen, wenn bei Velasquez oder Frans Hals der Pinselstrich ver- 
lorengegangen ist. Und ganz klar liegt das Verhaltnis bei der blofen 
Zeichnung vor Augen. Kein Mensch denkt daran, eine Rembrandtsche 
Radierung so weit von sich wegzuhalten, bis er die einzelnen Linien nicht 
mehr sieht. Allerdings, es ist nicht mehr die schénlinige Zeichnung des 
klassischen Kupferstichs, aber das heift durchaus nicht, dafi die Linien 
nun ploétzlich nichts mehr zu bedeuten hatten; im Gegenteil, man soll sie 
sehen, diese neuen, wiisten Linien, gebrochen und zerstreut, vervielfacht, 
wie sie sind. Die beabsichtigte Formwirkung wird dennoch sich einstellen. 

Ein Letztes. Da auch die vollkommenste Nachbildung der nattirlichen 
Erscheinung immer noch unendlich verschieden bleibt von der Wirklich- 
keit, kann es keine grundsdtzliche Minderwertigkeit bedeuten, wenn der 
Linearismus mehr das Tastbild als das Sehbild gestaltet. Die rein optische 
Auffassung der Welt ist eine Méglichkeit, aber nicht mehr. Daneben wird 
sich immer wieder das Bediirfnis nach einer Kunst melden, die nicht den 
bloBen bewegten Schein der Welt auffangt, sondern den Tasterfahrungen 
iiber das Sein gerecht zu werden versucht. Jeder Unterricht wird gut 
daran tun, die Darstellung nach beiden Seiten hin zu uben. 

Gewi8, es gibt Sachen in der Natur, die dem malerischen Stil mehr ent- 
gegenkommen als dem zeichnerischen: aber es ist ein Vorurteil, zu glau- 
ben, daB die dltere Kunst sich deswegen beengt habe fiihlen miissen. Sie 
hat alles darstellen kénnen, was sie darstellen wollte, und man bekommt 
erst die rechte Vorstellung von ihrer Gewalt, wenn man sich erinnert, 
wie sie schlieBlich auch fiir ganz unplastische Dinge einen linearen Aus- 
druck gefunden hat: fiir Gebiisch und Haar, fiir Wasser und Wolken, fir 
Rauch und Feuererscheinungen. Ja, hat die Behauptung iiberhaupt recht, 
daB diesen Dingen mit der Linie schwerer beizukommen sei als den pla- 
stischen Kérpern? Wie man in das Geldute der Glocken alle mdglichen 
Worte hineinhéren kann, so kann man sich das Sichtbare auf sehr ver- 
schiedene Weise und Art zurechtlegen, und niemand darf sagen, die eine 
sei wahrer als die andere. 
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4. Historisches und Nationales 


Wenn irgendeine kunstgeschichtliche Tatsache popular geworden ist, 
so ist es die von dem zeichnerischen Wesen der Primitiven und da§ dann 
Licht und Schatten dazugetreten seien, um schlieflich die Fihrung zu 
iibernehmen, das heift, die Kunst dem malerischen Stil auszuliefern. Man 
sagt also niemanden etwas Neues, wenn man das Lineare voranstellt. 
Allein indem wir uns nun anschicken, die typischen Beispiele von Linea- 
rismus vorzufiihren, miissen wir sagen, dafi diese nicht bei den Primitiven 
des 15. Jahrhunderts zu finden sind, sondern erst bei den Klassikern des 
16. Lionardo ist in unserem Sinne linearer als Botticelli und Holbein der 
Jiingere linearer als sein Vater. Der Linientyp hat die moderne Entwick- 
lung nicht erdffnet, sondern hat sich aus einer noch unreinen Stilgattung 
erst allmahlich herausgearbeitet. DaB Licht und Schatten als bedeuten- 
der Faktor auftritt im 16. Jahrhundert, andert nichts an dem Prinzipat 
der Linie. Sicher, auch die Primitiven sind zeichnerisch, aber ich wiirde 
sagen: sie haben die Linie wohl beniitzt, aber nicht ausgentitzt. Es ist 
etwas anderes, an ein linienhaftes Sehen gebunden sein und bewuft auf 
Linie hin arbeiten. Die vollkommene Freiheit der Linie gegentiber kommt 
genau in dem Augenblick, wo das Gegenelement Licht und Schatten zur 
Reife gekommen ist. Nicht da8 iiberhaupt Linien da sind, entscheidet tiber 
den linearen Stilcharakter, sondern — wie schon gesagt — erst der Nach- 
druck, mit dem sie sprechen, die Macht, mit der sie das Auge zwingen, 
ihnen zu folgen. Der Kontur der klassischen Zeichnung iibt eine unbe- 
dingte Gewalt aus: er hat den Sachakzent und ist der Trager der dekora- 
tiven Erscheinung. Er ist geladen mit Ausdruck, und in ihm ruht alle 
Schénheit. Wo immer uns Bilder des 16. Jahrhunderts begegnen, da 
springt uns ein entschiedenes Linienthema entgegen, und Schénheit und 
Ausdruck der Linie sind eins. In dem Gesang der Linie offenbart sich die 
Wahrheit der Form. Es ist die groBe Leistung der Cinquecentisten, die 
Sichtbarkeit ganz konsequent der Linie unterworfen zu haben. Verglichen 
mit der Zeichnung der Klassiker ist der Linearismus der Primitiven nur 
eine Halbheit!)? 

In diesem Sinne haben wir gleich anfangs Diirer als den einen Aus- 
gangspunkt genommen. — Was den Begriff malerisch anbelangt, so wird 
zwar niemand widersprechen, wenn man ihn mit Rembrandt zusammen- 


1) Dabei mu8 man sich klar machen, daB das Quattrocento als Stilbegriff keine 
Einheit bildet. Der ProzeBder Linearisierung, der im 16. Jahrhundert miindet, beginnt 
erst um die Mitte des Jahrhunderts. Die erste Halfte ist weniger linienempfindlich 
oder, wenn man will, malerischer als die zweite. Erst nach 1450 wird das Gefiihl fiir 
Silhouette lebendiger. Im Siiden natiirlich friiher und durchgreifender als im Norden. , 
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bringt, allein die Kunstgeschichte braucht ihn schon viel friiher, ja, er hat 
sich eingenistet in der unmittelbaren Nahe der Klassiker der Linienkunst. 
Man nennt Griinewald malerisch im Vergleich zu Diirer, unter den Flo- 
rentinern ist Andrea del Sarto der erklarte ,,Maler‘‘, die Venezianer ins- 
gesamt sind die malerische Schule gegeniiber den Florentinern, und voll- 
ends den Correggio wird man nicht anders als mit den Bestimmungen des 
malerischen Stils charakterisieren wollen. 

Hier racht sich die Armut der Sprache. Man miifte tausend Worte 
haben, um alle Ubergange bezeichnen zu kénnen. Immer handelt es sich 
um relative Urteile: verglichen mit jenem Stil kann man diesen malerisch 
nennen. Griinewald ist freilich malerischer als Diirer, aber neben Rem- 
brandt kennzeichnet er sich doch gleich als Cinquecentisten, das heiBt, als 
Mann der Silhouette. Und wenn man dem Andrea del Sarto ein spezifisch 
malerisches Talent zuschreibt, so ist zwar zuzugeben, daB er den Umrif 
mehr dampft als die anderen und daB es in seinen Gewandflachen hie und 
da schon ganz eigentiimlich zuckt, und doch halt auch er sich immer noch 
innerhalb einer wesentlich plastischen Empfindung, und es ware gut, 
wenn man den Begriff malerisch noch etwas zuriickbehalten kénnte. Auch 
die Venezianer diirfen, wenn man einmal unsere Begriffe anwenden will, 
von dem Linearismus nicht ausgenommen werden. Giorgiones ruhende 
Venus ist ein Kunstwerk der Linie so gut wie Raffaels Sixtinische 
Madonna. 

Am weitesten von allen seinen Volksgenossen hat sich Correggio von 
der herrschenden Meinung freigemacht. Bei ihm merkt man deutlich, wie 
er die Linie als fiihrendes Element zu iiberwinden versucht. Es sind zwar 
immer noch Linien, lange, durchlaufende Linien, mit denen er arbeitet, 
allein er kompliziert ihren Gang meist derart, daB es dem Auge schwer 
wird, ihnen zu folgen, und in die Schatten und Lichter kommt jenes 
Lecken und Ziingeln, als ob sie eigenmiachtig einander entgegenstrebten 
und sich von der Form freimachen wollten. , 

Der italienische Barock hat an Correggio ankniipfen kénnen. Wichtiger 
fiir die europdische Malerei aber ist die Entwicklung geworden, die der 
spatere Tizian und Tintoretto genommen haben. Hier sind die entschei- 
denden Schritte gemacht worden, die zur Darstellung des Scheins hin- 
uberfiihrten, und ein SproBling dieser Schule, Greco, hat dann auch als- 
bald Konsequenzen daraus gezogen, die in ihrer Art nicht mehr zu iiber- 
bieten waren. 

Wir geben hier nicht die Geschichte des malerischen Stils, sondern be- 
muhen uns um den allgemeinen Begriff. Man weif, daB die Bewegung 
nach dem Ziel keine gleichmaflige ist und dai auf einzelne VorstdBe 
‘immer auch wieder Riickschlage erfolgen. Es dauert lange, bis das, was 
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einzelne erreicht haben, der Allgemeinheit zugute kommt, und hie und da 
scheint die Entwicklung iiberhaupt riicklaufig zu werden. Im allgemeinen 
aber handelt es sich um einen einheitlichen ProzeB, der bis gegen das 
Ende des 18. Jahrhunderts andauert und der in den Bildern eines Guardi 
oder Goya seine letzten Bliiten treibt. Dann kommt der groBe Abschnitt. 
Ein Kapitel abendlandischer Kunstgeschichte ist zu Ende, und das neue 
wird wieder eingeleitet durch die Anerkennung der Linie als Herrscherin. 

Der Gang der Kunstgeschichte ist, von weitem betrachtet, ungefahr 
gleich im Siiden und im Norden. Beide haben im Anfang des 16. Jahr- 
hunderts ihren klassischen Linearismus und beide erleben im 17. ein male- 
risches Zeitalter. Es ist méglich, Diirer und Raffael, Massys und Gior- 
gione, Holbein und Michelangelo im Grundsatzlichen als sich verwandt 
zu erweisen, und andrerseits kreisen Rembrandt, Velasquez und Bernini, 
bei aller Verschiedenheit, um ein gemeinsames Zentrum. Sieht man ge- 
nauer zu, so spielen freilich von Anfang an sehr bestimmte Gegensatze 
des nationalen Empfindens mit. Italien, das schon im 15. Jahrhundert eine 
sehr klar ausgebildete Linienempfindung besitzt, ist im 16. recht eigent- 
lich die hohe Schule der ,,reinen‘“’ Linie, und in der (malerischen) Zer- 
triimmerung der Linie ist der italienische Barock spater nie so weit ge- 
gangen wie der Norden. Fiir das plastische Gefiihl der Italiener ist die 
Linie immer mehr oder weniger das Element gewesen, in dem sich alle 
kiinstlerische Gestalt formte. ) 

DaB man das gleiche von der Heimat Diirers nicht sagen kann, ist viel- 
leicht auffallig, da wir doch gerade in der festen Zeichnung die eigen- 
tiimliche Kraft der alten deutschen Kunst zu erkennen gew6hnt sind. 
Allein die klassische deutsche Zeichnung, die sich nur langsam und mih- 
sam spatgotisch-malerischem Knauelwerk entwindet, kann wohl auf 
Augenblicke an italienischem Lineament ihr Muster suchen, im Grunde 
aber ist sie der isolierten reinen Linie abhold. Die deutsche Phantasie lafit 
alsbald Linie mit Linie sich verflechten, statt der klaren, einfachen Bahn 
erscheint der Linienbiindel, das Liniengewebe; Hell und Dunkel treten 
friih zu einem malerischen Eigenleben zusammen, und die einzelne Form 
geht unter im Wogenschlag der Gesamtbewegung. 

Mit anderen Worten: Rembrandt, den die Italiener so gar nicht ver- 
stehen konnten, ist im Norden friihe vorbereitet. Was aber hier beispiels- 
weise fiir die Geschichte der Malerei vorgebracht worden ist, gilt nattir- 
lich ebenso fiir die Geschichte der Plastik oder der Architektur. 
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Die Zeichnung 


Um den Gegensatz von linearem und malerischem Stil anschaulich zu 
machen, wird es sich empfehlen, die ersten Beispiele auf dem Felde der 
reinen Zeichnung zu suchen. 

Wir stellen zundachst ein Blatt Diirers* mit einem Blatt Rembrandts* 
zusammen. Der Gegenstand beide Male derselbe: eine weibliche Aktfigur. 
Und nun médge man einen Augenblick davon absehen, daB wir es im 
einen Fall mit einer Naturstudie zu tun haben, im anderen mit einer mehr 
abgeleiteten Figur, und daf Rembrandts Zeichnung zwar bildmaBig ge- 
schlossen, aber doch rasch hingestrichen ist, wahrend die Arbeit von 
Diirer sorgfaltig durchgefiihrt ist als die Vorzeichnung zu einem Kupfer- 
stich, auch der Unterschied des technischen Materials — dort Feder, hier 
Kreide — ist nur etwas Sekunddres. Was das Aussehen dieser Zeichnun- 
gen so verschieden gestaltet, ist vor allem dies: daB der Eindruck dort 
auf Tastwerte und hier auf Sehwerte 
abgestellt ist. Eine Figur als Hel- 
ligkeit vor dunklem Grund ist die 
erste Empfindung bei Rembrandt; in 
der alteren Zeichnung ist die Figur 
auch auf eine schwarze Folie ge- 
bracht, aber nicht, um das Licht aus 
dem Dunkel hervorgehen zu lassen, 
sondern nur, um die Silhouette noch 
scharfer herauszuheben: die rings- 
um laufende Randlinie hat den Haupt- 
akzent. |Bei Rembrandt hat sie ihre 
Bedeutung verloren, sie ist nicht mehr 
der wesentliche Trager des Formaus- 
drucks und es liegt keine besondere 
Schonheit in ihr. Wer ihr entlang 
gehen wollte, wiirde bald merken, daf 
dies kaum mehr moglich ist. An 
Stelle der zusammenhangenden gleich- 
mafig durchlaufenden Konturlinie des 
16. Jahrhunderts ist die gebrochene 
Linie des malerischen Stils getreten. 

Und nun werfe man ja nicht ein, das 
sei eben Skizzenmanier, und dasselbe 
ee suchend-tastende Verfahren k6nne 
Diirer ~ bees man zu allen Zeiten finden. Ge- 
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wif wird die Zeichnung, die rasch nur die ungefahre Figur auf das Papier 
setzt, auch mit unzusammenhangenden Linien arbeiten, Rembrandts 
Linie bleibt aber gebrochen selbst in ganz durchgefiihrten Blattern. Sie 
soll sich nicht verfestigen zum tastbaren Umrif, sondern immer den 
schwebenden Charakter behalten. 

Analysiert man die Striche der Modellierung, so bewahrt sich das 
altere Blatt auch darin als ein Produkt der reinen Linienkunst, da die 
Schattenlagen vollkommen durchsichtig gehalten sind. Linie um Linie ist 
gleichmafig klar gezogen und jede einzelne scheint zu wissen, daf sie 
eine schéne Linie ist und sch6n mit den Gespielen zusammengeht. In ihrer 
Gestalt aber schlieBen sie sich der Bewegung der plastischen Form an, 
und nur die Linien der Schlagschatten gehen iiber die Form hinweg. Fiir 
den Stil des 17. Jahrhun- 
derts gelten diese Riick- 
sichten nicht mehr. Sehr 
verschiedenartig, bald 
mehr, bald weniger er- 
kennbar nach Fiihrung 
und Schichtung, haben 
die Striche jetzt nur 
das eine gemeinsam: 
daB sie als Masse wir- 
ken und daB sie bis zu 
einem gewissen Grad 
im Eindruck des Gan- 
zen untergehen. Nach 
welcher Regel sie ge- 
bildet sind, ware schwer 
zu sagen, nur das ist 
klar: sie folgen nicht 
mehr der Form, das 
heift, sie wenden sich 
nicht an das plastische 
Tastgefiihl, sondern ge- 
ben, ohne die Wirkung 
des Ko6rperlichen zu 
schadigen, mehr dierein 
optische Erscheinung. 
Einzeln gesehen, miif- 
ten sie uns ganz sinn- 
los vorkommen, fiir Rembrandt 
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den summierenden Blick aber, wie gesagt, schieBen sie zu einer eigen- 
tiimlich reichen Wirkung zusammen. 

Und merkwiirdig: sogar tiber die Art der Materie weifi diese Zeich- 
nungsweise Mitteilung zu machen. Je mehr sich die Aufmerksamkeit von 
der plastischen Form als solcher zuriickzieht, um so lebhafter regt sich 
das Interesse fiir die Oberfliiche der Dinge: wie sich die K6rper anfihlen. 
Das Fleisch ist bei Rembrandt deutlich als ein weicher Stoff kenntlich 
gemacht, dem Druck nachgebend, wahrend die Figur Diirers in dieser 
Hinsicht neutral bleibt. 

Und nun mag man ruhig eingestehen, daB Rembrandt nicht ohne wei- 
teres mit dem 17. Jahrhundert gleichgesetzt werden kann, und daf es noch 
weniger zuldssig ware, die deutsche Zeichnung der klassischen Zeit nach 
dem einen Muster zu beurteilen, aber gerade durch seine Einseitigkeit ist 
es fiir eine Vergleichung lehrreich, die den Gegensatz der Begriffe zu- 
nichst recht grell wirksam machen mochte. 
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Jan Lievens (Ausschnitt) 


Was den Stilwandel fiir die Formauffassung im einzelnen bedeutet, 
wird deutlicher werden, wenn wir vom Thema der ganzen Figur zum 
Thema eines blofen Kopfes iibergehen. 

Das Besondere einer Diirerschen Kopfzeichnung hangt durchaus nicht 
nur an der kiinstlerischen Qualitaét seiner individuellen Linie, sondern daB 
liberhaupt Linien herausgearbeitet worden sind, grofe, gleichmaBig fih- 
rende Linien, in denen alles steckt und die man bequem fassen kann, diese 
Eigenschaft, die Diirer mit seinen Zeitgenossen gemein hat, ergibt den 
Kern des Schauspiels. Die Primitiven haben die Aufgabe auch zeichne- 
risch behandelt und ein Kopf kann in der allgemeinen Anlage sehr ahnlich 
sein, aber die Linien kommen nicht heraus; sie haben nicht das in die 
Augen Springende der klassischen Zeichnung; die Form ist nicht auf die 
Linie hin gepreBt worden. 
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Wir nehmen als Beispiel eine Portratzeichnung Aldegrevers*, die, ver- 
wandt mit Diirer, noch mehr mit Holbein, die Form in entschiedenen und 
sicher fiihrenden Umrissen festlegt. In ununterbrochener, rhythmischer 
Bewegung, als lange, gleichmaBig starke Linie flieBt der Gesichtsumrif 
von der Schlife zum Kinn; Nase und Mund und die Lidspalten sind 
ebenso mit einheitlich durchlaufenden Linien gezeichnet; das Barett fugt 
sich als reine Silhouettenform dem System ein, und selbst fiir den Bart 
ist ein homogener Ausdruck gefunden’). Die gewischte Modellierung 
aber schlieBt sich vollstindig der tastmaBig kontrollierbaren Form an. 

Den vollkommensten Gegensatz dazu bietet dann ein Kopf des Lie- 
vens*, Rembrandts Altersgenossen. Aller Ausdruck ist von den Randern 
zuriickgezogen und sitzt in den Binnenteilen der Form. Zwei dunkle, leb- 
haft blickende Augen, ein Zucken der Lippen, da und dort blitzt die Linie 
auf, aber gleich verschwindet sie wieder. Die langen Bahnen des linearen 
Stils fehlen véllig. Einzelne Linienfragmente charakterisieren die Form 
des Mundes, ein paar versprengte Striche die Form der Augen und der 
Brauen. Manchmal setzt die Zeichnung vollig aus. Die modellierenden 
Schatten haben keine objek- 
tive Giiltigkeit mehr. In der 
Behandlung des Konturs von 
Wange und Kinn aber ist 
alles getan, um zu_ verhin- 
dern, da die Form sich sil- 
houettiere, das heiBt, auf 
Linien hin abgelesen wer- 
den konne. 

Weniger auffallig als bei 
dem Beispiel des Rembrandt- 
schen Frauenaktes ist doch 
auch hier das Visieren auf 
Lichtzusammenhange, auf 
das Gegenspiel heller und 
dunkler Massen entscheidend 
fiir den Habitus der Zeich- 
nung. Und wahrend der 4l- 
tere Stil im Interesse der 
Formenklarheit die Erschei- 


1) Gewisse Unsauberkeiten in 
der Reproduktion kommen von 
einer farbigen Tonung des Blat- 
Holbein ne tes an einzelnen Stellen. 
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nung verfestigt, verbindet sich 

mit dem malerischen Stil von | 
selber der Eindruck der Be- 

wegung, und er folgt seinem 

innersten Wesen, wenn er die 

Darstellung des Sichveran- 

dernden und Voriibergehenden 

zu seinem besonderen Problem 

macht. 

Ein weiterer Fall: das Ge- 
wand. Fiir Holbein* war der 
Faltenwurf eines Stoffes ein 
Schauspiel, dem mit Linien 
beizukommen er nicht nur fiir 
modglich hielt, sondern das ihm 
in linearer Fassung. seinen 
Sinn erst eigentlich auszu- 
-sprechen schien. Unser Auge 
steht auch hier zunachst auf 
entgegengesetzter Seite. Was 
sehen wir anders als wech- 
selnde Helligkeiten und Dun- 
kelheiten, in denen sich eben 
die Modellierung zu erkennen 
gibt? Und wenn schon einer mit Linien kommen wollte, so kénnte damit, 
scheint es, nur etwa der Verlauf des Randes bezeichnet werden. Aber 
auch dieser Rand spielt keine wesentliche Rolle: bald mehr, bald weniger 
wird man an den einzelnen Stellen das Aufhéren der Flache als etwas 
Besonderes wahrnehmen, keinesfalls das Motiv als fiihrendes Motiv emp- 
finden. Es ist offenbar wieder eine grundsdtzlich andere Anschauung, 
wenn die Zeichnung dem Verlauf des Randes fiir sich nachgeht und ihn 
mit gleichmaBig durchgefiihrter Linienmarkierung zur Sichtbarkeit zu 
bringen unternimmt. Und nicht nur den Rand des Stoffes, da wo er zu 
Ende ist, sondern ebenso die Binnenformen der Faltengrében und Falten- 
hiigel. Uberall klare, feste Linien. Licht und Schatten ausgiebig verwen- 
det, aber — und daran liegt der Unterschied zum malerischen Stil — 
- durchaus der Botmiéfigkeit der Linie unterstellt. | 
_ Eine malerische Kostiimierung — wir bringen als Beispiel eine Zeich- 
nung von Metsu* — wird umgekehrt das Element der Linie zwar nicht 
ganz ausschalten, aber ihm nicht die Fiihrung iiberlassen: das Auge wird 
grundsatzlich zuerst fiir das Leben der Flache interessiert. Man kann 
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daher mit Umrissen den Inhalt nicht mehr herausholen. Und die Hebun- 
gen und Senkungen dieser Flachen gewinnen sofort eine andere Beweg- 
lichkeit, sobald die Binnenzeichnung sich in freien Massen von Hell und 
Dunkel ergeht. Man merkt, daB die geometrische Figur solcher Schatten- 
flecken nicht streng verbindlich ist; es erzeugt sich die Vorstellung einer 
Form, die innerhalb gewisser Grenzen veranderlich bleibt und eben damit 
dem bestandigen Wechsel der Erscheinung gerecht wird. Dazu kommt, 
daB der stoffliche Charakter der Materie starker mitspricht als friiher. 
Diirer hat zwar schon manche Beobachtung verwertet, wie man die 
Art des Sichanfiihlens geben kénne, doch neigt der klassische Zeich- 
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nungsstil eher zu einer neutralen Stoffangabe. Fiir das 17. Jahrhundert 
aber ergibt sich mit dem Interesse fiir das Malerische wie selbstver- 
standlich auch das Interesse fiir die Qualitaét der Oberflachen. Man 
zeichnet nichts, ohne Weichheit und Harte, Rauhigkeit und Glatte mit 
anzudeuten. 

Am interessantesten bewdhrt sich das Prinzip des Linienstils da, wo das 
Objekt ihm am wenigsten entgegenkommt, ja ihm eigentlich widerstrebt. 
Das ist der Fall beim Baumschlag. Man kann das einzelne Blatt linear 
fassen, aber die Laubmasse, das Laubdickicht, in dem die Einzelform als 
solche unsichtbar geworden ist, bietet der linearen Auffassung kaum eine 
Grundlage. Nichtsdestoweniger ist diese Aufgabe vom 16. Jahrhundert 
nicht als unlésbar empfunden worden. Man findet bei Altdorfer, Wolf 
Huber* und anderen prachtvolle Lésungen: das scheinbar Unfafbare ist 
auf eine Linienform gebracht, die sehr energisch spricht und das Charak- 
teristische des Gewiichses vollkommen wiedergibt. Wer solche Zeichnun- 
gen kennt, dem wird die Wirklichkeit sehr oft die Erinnerung daran 
wecken, und sie werden ihr Recht behalten neben den verbliiffendsten Lei- 
stungen einer mehr malerisch orientierten Technik. Sie reprasentieren 
nicht eine unvollkommenere Stufe der Darstellung, sondern es ist nur 
eben die Natur von einer anderen Seite gesehen. 

Als Vertreter der malerischen Zeichnung soll A. van de Velde* dienen. 
Hier geht die Absicht nicht mehr darauf, das Phanomen auf ein Schema 
mit klarem, verfolgbarem Strich zu bringen, hier ist das Unbegrenzte 
Trumpf und die Linienmasse, die es ganz unmdglich macht, die Zeich- 
nung nach ihren einzelnen Elementen zu fassen. Mit einer Strichfiihrung, 
die mit der objektiven Form kaum mehr einen erkennbaren Zusammen- 
hang bewahrt und nur intuitiv gewonnen sein kann, ist die Wirkung er- 
reicht, daB wir das bewegliche Blattwerk von Baumen einer bestimmten 
Dichtigkeit vor uns zu sehen glauben. Und es ist ganz genau gesagt, was 
fiir Baume es sind. Das Unbeschreibliche einer Formenunendlichkeit, die 
sich jeder Festlegung zu versagen scheint, ist hier mit malerischen Mit- 
teln bewAltigt. 

Wirft man den Blick endlich auf die Zeichnung eines landschaftlichen 
Ganzen, so ist das Aussehen eines rein linearen Blattes, das die Gegen- 
stiande auf Weg und Steg, in Nahe und Ferne mit sauber sonderndem 
UmriB gibt, leichter zu erraten als jene Form der Landschaftszeichnung, 
die das Prinzip der malerischen Verschmelzung der Einzeldinge konse- 
quent durchfiihrt. Es gibt solche Blatter z. B. von van Goyen*. Sie sind 
die Aquivalente seiner tonigen und fast monochromen Bilder. Und wie 
die dunstige Verschleierung der Dinge und ihrer Lokalfarben als ein 
malerisches Motiv im ausgezeichneten Sinne gilt, so darf eine solche 
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Zeichnung als besonders typisch fiir malerischen Stil hier angezogen 
werden. (Abb. auf S. 1, datiert 1646.) 

Die Schiffe auf dem Wasser, das Ufer mit Baéumen und Hausern, 
Figiirliches und Nichtfigiirliches — es ist alles in ein nicht leicht zu ent- 
wirrendes Liniengewebe verflochten. Nicht daf die Formen der einzelnen 
Gegenstaénde unterdriickt waren — man sieht vollkommen, was man zu 
sehen braucht —, allein sie greifen in der Zeichnung so ineinander, als ob 
alle aus demselben Elemente waren und von derselben Bewegung durch- 
zittert wiirden. Es kommt auch gar nicht darauf an, daf man das eine 
oder das andere Schiff sieht und wie das Haus am Ufer beschaffen ist: das 
malerische Auge ist auf die Wahrnehmung der Gesamterscheinung ein- 
gestellt, in der das einzelne Objekt als Gegenstand keine wesentliche Be- 
deutung mehr hat. Es geht unter im Ganzen, und das Vibrieren aller 
Linien befordert den ProzeB der Verflechtung zu einer gleichartigen 
Masse. 
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Die Malerei 


1. Malerei und Zeichnung 


Im Traktat von der Malerei warnt Lionardo die Maler zu wiederholten 
Malen, die Form nicht mit Linien zu umreifien*). Das klingt wie ein 
Widerspruch zu allem, was bisher iiber Lionardo und das 16. Jahrhundert 
behauptet worden ist. Allein der Widerspruch ist nur ein scheinbarer. 
Was Lionardo meint, ist eine Sache der Technik, und es ist leicht még- 
lich, da sich die Bemerkung auf Botticelli bezieht, bei dem die Manier 
des schwarzen Konturierens besonders im Schwange war, in einem hohe- 
ren Sinn aber ist Lionardo viel linearer als Botticelli, trotzdem er wei- 
cher modelliert und das harte Aufsitzen der Figuren auf dem Grunde 
uberwunden hat. Entscheidend ist eben die neue Gewalt, mit der der 
Umrif8 aus dem Bilde spricht und den Beschauer zwingt, ihm zu folgen. 

Indem wir somit zur Analyse von Bildern tibergehen, empfiehlt es sich, 
den Zusammenhang von Malerei und Zeichnung nicht aus dem Auge zu 
verlieren. Wir sind so sehr gewoéhnt, alles nach der malerischen Seite hin 
zu sehen, daf wir auch Kunstwerken der Linie gegeniiber die Form gern 
etwas laxer auffassen als sie gedacht ist, und wo gar blofe Photographien 
zur Verfiigung stehen, ist der malerischen Verwischung noch weiterer 
Vorschub geleistet, von den kleinen Zinkklischees unserer Biicher (Re- 
produktionen nach Reproduktionen) nicht zu reden. Es gehért Ubung 
dazu, Bilder so linear zu sehen, wie sie gesehen werden wollen. Die blofe 
gute Absicht geniigt nicht. Selbst wenn man glaubt, der Linie sich be- 
machtigt zu haben, wird man nach einer Weile systematischer Arbeit 
finden, daB es zwischen linearem Sehen und linearem Sehen noch Unter- 
schiede gibt und daf die Intensitat der Wirkung, die von diesem Element 
der Formbezeichnung ausgeht, wesentlich gesteigert werden kann. 

Man sieht ein Holbeinsches Portrat besser, wenn man vorher Hol- 
beinsche Zeichnungen gesehen und auswendig gelernt hat. Die ganz ein- 
zige Steigerung, die der Linearismus hier erfahren hat, indem unter Aus- 
lassung alles anderen nur die Teile der Erscheinung, ,,wo die Form sich 
umbiegt*, auf Linie gebracht sind, wirkt in der Zeichnung am unmittel- 
barsten, und doch beruht auch das gemalte Bild durchaus auf dieser 
Basis, und das Schema der Zeichnung mu im Bildeindruck noch immer 
als das Wesentliche durchschlagen. 

Wenn es aber schon fiir die blofe Zeichnung gilt, daB der Ausdruck 
linearer Stil nur den einen Teil des Phanomens deckt, weil doch, wie das 


1) Vgl. Lionardo, Buch von der Malerei, ed. Ludwig 140 (116). 
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bei Holbein so gut wie bei dem oben gebrauchten Beispiel Aldegrevers 
der Fall ist, die Modellierung auch mit nicht linearen Mitteln gegeben 
werden kann, so wird einem bei der Malerei erst recht zum BewubBtsein 
kommen, wie sehr die herkémmliche Stilbezeichnung sich einseitig aut 
ein einzelnes Merkmal stiitzt. Die Malerei stellt mit ihren alles deckenden 
Pigmenten grundsatzlich Flichen her und unterscheidet sich dadurch, 
auch wo sie monochrom bleibt, von jeder Zeichnung. Linien sind da und 
iiberall fiihlbar, aber eben nur als die Grenzen der plastisch empfundenen 
und tastbar durchmodellierten Flachen. Auf diesem Begriff liegt der 
Nachdruck. Die Tastbarkeit der Modellierung entscheidet iiber die Ein- 
ordnung einer Zeichnung auf seiten der linearen Kunst, auch wenn die 
Schatten vollkommen unlinear, als ein bloBer Hauch auf dem Papier lie- 
gen. Fiir die Malerei ist die Art von Abschattierung von vornherein 
selbstverstandlich. Im Gegensatz zur Zeichnung aber, wo die Rander der 
Flachenmodellierung gegeniiber unverhaltnismafig stark zur - Geltung 
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kommen, ist hier das Gleichgewicht hergestellt. Dort funktioniert das 
Lineament wie ein Rahmenwerk, in das die modellierenden Schatten ein- 
gespannt sind, hier erscheinen beide Elemente als Einheit, und die durch- 
gehend gleiche plastische Bestimmtheit der Formgrenzen ist nur das 
Korrelat der durchgehend gleichen plastischen Bestimmtheit der Model- 
lierung. 

2. Beispiele 


* 


Nach dieser Einleitung kénnen wir ein paar Beispiele von linearer und 
malerischer Malerei einander gegeniiberstellen. Der gemalte Kopf Dii- 
rers* von 1521 ist auf einem ganz 4hnlichen Grundrif aufgebaut wie der 
gezeichnete des Aldegrever, dessen Abbildung wir oben gebracht haben. 
Die Silhouette von der Stirn herunter sehr stark zum Sprechen gebracht, 
die Mundspalte eine sichere, ruhige Linie, Nasenfliigel, Augen, alles 
gleichmafig bestimmt bis in den letzten Winkel. Im gleichen Grade aber, 
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wie die Formgrenzen fiir das Tastgefiihl festgelegt sind, sind die Flachen 
im Sinne der Auffassung durch die Tastorgane modelliert, glatt und fest, 
die Schatten als die der Form unmittelbar anhaftenden Dunkelheiten ver- 
standen. Sache und Erscheinung gehen vdllig ineinander auf. Der Anblick 
aus der Nahe gibt kein anderes Bild als der Anblick aus der Ferne. 

Demgegeniiber ist die Form bei Frans Hals* grundsatzlich der Greif- 
barkeit entzogen. Sie ist so wenig faBbar wie ein vom Winde bewegter 
Busch oder wie die Wellen eines Flusses. Nahbild und Fernbild treten 
auseinander. Ohne daB man den einzelnen Strich verlieren soll, fiihlt man 
sich vor dem Bilde doch mehr auf eine Betrachtung von weitem hinge- 
wiesen. Der ganz nahe Anblick ist sinnlos. Die vertriebene Modellierung 
ist einer stoBweisen Modellierung gewichen. Die rauhen, zerkliifteten 
Flichen haben alle unmittelbare Vergleichbarkeit mit der Natur abge- 
streift. Sie wenden sich nur an das Auge und wollen nicht als tastbare 
Flichen zur Empfindung sprechen. Die alten Formlinien sind zertriim- 
mert. Man darf keinen einzelnen Strich mehr wortlich nehmen. Am 
Nasenriicken zuckt es, die Augen zwinkern, der Mund spielt. Es ist genau 
dasselbe System der formentfremdeten Zeichen, wie wir es friiher bei 
Lievens analysiert haben. Unsere kleinen Abbildungen kénnen natiirlich 
den Tatbestand nur sehr unvollkommen deutlich machen. Vielleicht wirkt 
die Behandlung des WeiBzeuges am iiberzeugendsten. 

LaBt man die groBen Stilgegensatze gegeneinander wirken, so verlieren 
die individuellen Unterschiede an Bedeutung. Man sieht dann, daB das, 
was Frans Hals gibt, im Grunde auch bei van Dyck und Rembrandt vor- 
handen ist. Es sind nur Gradunterschiede, die sie trennen, und verglichen 
mit Diirer, einigen sie sich zu einer geschlossenen Gruppe. Statt Diirer 
aber kann man auch Holbein setzen oder Massys oder Raffael. Andrer- 
seits wird man bei isolierter Betrachtung des einzelnen Malers es nicht 
vermeiden kénnen, die gleichen Stilbegriffe zur Kennzeichnung von An- 
fang und Ende seiner Entwicklung heranzuziehen. Die Bildnisse des jun- 
gen Rembrandt sind (relativ) plastisch und linear gesehen gegeniiber den 
Bildnissen des reifen Meisters. 

Wenn es aber immer die spatere Entwicklungsstufe bedeutet, sich der 
bloBen optischen Erscheinung iiberlassen zu konnen, so ist damit keines- 
wegs gesagt, daB der reine plastische Typ am Anfang stehe. Der Linien- 
stil Diirers ist nicht nur die Steigerung einer vorhandenen gleichlauten- 
den Tradition, sondern bedeutet zugleich die Ausscheidung aller wider- 
sprechenden Elemente in der Stiliiberlieferung des 15. Jahrhunderts. 

Wie sich dann der Ubergang vom reinen Linearismus zum malerischen 
Sehen des 17. Jahrhunderts im einzelnen vollzieht, laBt sich gerade am 
Portrait sehr klar nachweisen. Wir kénnen hier aber nicht darauf ein- 
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gehen. Allgemein darf man so viel sagen, daf es ein immer starkeres Zu- 
sammengehen von Licht und Schatten ist, das der entschieden malerischen 
Auffassung die Wege bereitet. Was das heiBt, wird jedem deutlich wer- 
den, der etwa einen Antonis Moor mit dem ihm ja immer noch verwand- 
ten Hans Holbein vergleicht. Ohne dafi der plastische Charakter aufge- 
hoben wiare, beginnen da doch schon die Helligkeiten und die Dunkelhei- 
ten zu selbstandigerem Leben zusammenzutreten. Im selben Moment, wo 
die gleichmaBige Scharfe der Formenrander nachlaft, gewinnt das, was 
nicht Linie ist, eine starkere Bedeutung im Bild. Man sagt wohl auch, die 
Form sei breiter gesehen: das heifit nichts anderes, als dafi die Massen 
mehr Freiheit bekommen haben. Es ist dann, als ob Lichter ‘und Schatten 
in lebhaftere Beriihrung miteinander gerieten, und an diesen Wirkungen 
hat das Auge zundchst gelernt, dem Schein sich anzuvertrauen und 
schlieBlich eine vollstandig formentfremdete Zeichnung fiir die Form 
selbst zu nehmen. — | 

Wir fahren fort mit zwei Beispielen, die den typischen Gegensatz der 
Stile am Thema der Kostiimfigur illustrieren. Es sind Beispiele der roma- 
nischen Kunst, Bronzino* und Velasquez*. Wenn sie nicht am selben 
Stamm gewachsen sind, so ist das ohne Belang fiir uns, die wir ja nur 
Begriffe deutlich machen wollen. 

Bronzino ist gewissermafen der Holbein Italiens. Sehr charakteristisch 
in der Zeichnung der K6pfe mit der metallischen Bestimmtheit von Linien 
und Flachen ist sein Bild namentlich bemerkenswert als Darstellung eines 
reichornamentierten Kostiims im Sinne eines exklusiv linearen :Geschmak- 
kes. Kein menschliches Auge kann die Dinge so sehen, ich meine mit die- 
ser gleichméfigen Bestimmtheit der Linie. Nicht auf einen Augenblick 
ist der Maler vom Pfade der unbedingten gegenstandlichen Deutlichkeit 
abgewichen. Es ist, als ob man bei der Darstellung einer Bucherwand 
Buch um Buch und jedes gleich klar umrandet malen wollte, wahrend 
doch ein auf die Erscheinung eingestelltes"Auge nur den Schimmer auf- 
nimmt, der iiber das Ganze hinspielt, und wo die einzelne Form bald 
mehr, bald weniger in diesem Schimmer untergeht. Ein solches auf die 
Erscheinung eingestelltes Auge hat Velasquez besessen. Das Kleidchen 
seiner kleinen Prinzessin war mit Zickzackmustern bestickt, aber was er 
uns gibt, ist nicht das Ornament an sich, sondern das flimmernde Bild des 
Ganzen. Einheitlich von weitem gesehen haben die Muster ihre Klarheit 
verloren, ohne doch undeutlich zu wirken. Man sieht durchaus, was ge- 
meint ist, aber die Formen sind nicht zu fassen, sie kommen und gehen, 
sie werden iiberspielt von den Glanzlichtern des Stoffes, und fiir das 
Ganze ist der Rhythmus der Lichtwellen entscheidend, der auch noch (in 
- der Abbildung unerkennbar) den Grund erfillt. 


WO6lfflin, Grundbegriffe, 7. A. 4 
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Bronzino 


Man wei, daB das klassische 16. Jahrhundert Stoffe nicht immer so 
gemalt hat wie Bronzino, und daB auch Velasquez nur eine Mdglichkeit 
malerischer Interpretation darstellt, aber neben dem grofen Stilkontrast 
spielen die einzelnen Varianten keine grofe Rolle. Griinewald ist mner- 
halb seiner Zeit ein Wunder malerischen Stils, und die Disputation des 
heiligen Erasmus mit Mauritius (in Miinchen) gehdrt zu seinen letzten 
Bildern, aber vergleicht man die goldgestickte Kasula dieses Erasmus 
auch nur mit Rubens, so ist die Kontrastwirkung so stark, dah man nicht 
daran denkt, Griinewald vom Boden des 16. Jahrhunderts ablosen zu 
wollen. 

Die Haare bei Velasquez wirken mit vollendeter Stofflichkeit, darge- 
stellt ist aber weder die einzelne Locke noch das einzelne Haar, sondern 
eine Lichterscheinung, die zu dem objektiven Substrat nur noch eine ganz 
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Velasquez 


lose Beziehung hat. So ist die Materie nie vollkommener dargestellt wor- 
den, als wenn der alte Rembrandt einen Greisenbart mit breit hingestri- 
chenen Pigmenten gemalt hat, und doch fehlt jene greifbare Ahnlichkeit 
der Form vollstandig, um die sich Diirer und Holbein bemiiht haben. 
Auch im graphischen Werk, wo die Versuchung nahe liegt, mit dem ein- 
zelnen Strich das einzelne Haar — wenigstens da und dort — herauszu- 
holen, entfernen sich die spateren Radierungen Rembrandts durchaus von 
jeder Vergleichbarkeit mit dem Fafbar-Wirklichen und halten sich ledig- 
lich an den Schein des Ganzen. 

Und so ist es — um auf ein anderes Gebiet iiberzugehen — mit der 
Darstellung der Blatterunendlichkeit von Baum und Busch. Die klassische 
Kunst hat auch da den Typus des reinen Blatterbaumes zu gewinnen ge- 
sucht, das heiit wenn immer méglich, das Laub mit einzeln sichtbar ge- 
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Direr 
machten Blattern gegeben. Aber diesem Verlangen sind nattirlich enge 
Grenzen gezogen. Schon in geringer Entfernung schlagt die Summe der 


Einzelformen zur Massenform zusammen, und kein noch so spitzer Pinsel 


kann da detaillierend nachkommen. Und doch hat die bildende Kunst des 
linearen Stils auch hier sich durchgesetzt. Wenn. es nicht méglich ist, das 
einzelne Blatt mit begrenzter Form zu geben, so gibt man eben den Blatt- 
biischel, die einzelne Laubgruppe mit begrenzter Form. Und aus solchen 
zunachst klar geschiedenen Blattbiischeln ist dann allmahlich, befordert 
durch eine immer lebhafter werdende Strémung zwischen den hellen und 
den dunklen Massen, der unlineare Baum des 17. Jahrhunderts hervorge- 
wachsen, wo einzelne Farbflecke nebeneinander gesetzt sind, ohne dafi 
der einzelne Fleck Anspruch machte, mit der zugrunde liegenden Blatt- 
form kongruent zu sein. 


a 
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Ostade 


Schon der klassische Linearismus hat aber auch eine Darstellungsart 
gekannt, wo der Pinsel eine Formzeichnung in ganz freien Linien und 
Tupfen gibt. Albrecht Altdorfer hat, um ein hervorragendes Beispiel zu 
nennen, das Laubdickicht seiner Georgslandschaft in der Miinchner Pina- 
kothek (1510) so behandelt. Sicher, diese zierlichen Linienmuster decken 
sich nicht mit einem k6rperlichen Tatbestand, aber es sind eben doch 
Linien, klare, ornamentale Muster, die fiir sich gesehen werden wollen 
und sich nicht nur im Eindruck des Ganzen behaupten, sondern auch dem 
nachsten Nahblick standhalten. Darin liegt der grundsatzliche Unter- 
schied zum malerischen Baumschlag des 17. Jahrhunderts. 

Wenn man von Vorahnungen des malerischen Stils reden will, so findet 
man sie eher im 15. als im 16. Jahrhundert. Dort gibt es, trotz der vor- 
herrschenden Richtung auf das Lineare, in der Tat einzelne Ausdrucks- 
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weisen, die zum Linearismus nicht stimmen und spater denn auch als un- 
rein ausgeschieden worden sind. Sie haben auch in die Graphik Eingang 
gefunden. So kommen zum Beispiel im alten Nirnberger Holzschnitt 
(Wohlgemut) Gebiischzeichnungen vor, die mit ihrer formentfremdeten, 
wirren Linie einen Eindruck machen, den man kaum anders als impressio- 
nistisch nennen kann. Erst Diirer hat dann — wie gesagt — den ganzen 
Inhalt der Sichtbarkeit konsequent der formbezeichnenden Linie unter- 
worfen. 

AbschlieBend stellen wir noch den Hieronymus-Stich Diirers* als 
lineares Interieurbild mit der malerischen Fassung des gleichen Motivs 
bei Ostade* zusammen. Das gewodhnliche Abbildungsmaterial reicht nicht 
mehr aus, wenn man an einem szenischen Ganzen die Linearitat in ihrer 
vollen Bestimmtheit demonstrieren will. Alles erscheint verwischt in den 
kleinen Nachbildungen nach Gemidlden. Wir miissen schon zu einem 
Stich greifen, um es deutlich zu machen, wie der Geist der festgerandeten 
KGrperlichkeit iiber die Einzelfigur hinaus sich auf der tiefen Biihne be- 
hauptet. Und ebenso bringen wir Ostade in einer Radierung, weil 
auch hier die Photographie nach einem Gemialde zu viel schuldig 
bleibt. Aus einem solchen Vergleich springt dann das Wesentliche des 
Gegensatzes mit grofer Kraft hervor. Ein und dasselbe Motiv — ge- 
schlossener Raum mit seitlich einfallendem Licht — ist hiiben und drit- 
ben zu ganz verschiedener Wirkung gebracht. Dort alles Grenze, tast- 
bare Fliche, isolierte Gegenstandlichkeit, hier alles Ubergang und Be- 
wegung. Das Licht hat das Wort, nicht die plastische Form: ein dam- 
meriges Ganzes, in dem einzelne Gegenstande deutlich werden, wahrend 
man dort die Gegenstinde als die Hauptsache, das Licht als etwas Dazu- 
tretendes empfindet. Was Diirer in erster Linie gesucht hat, die einzelnen 
Kérper nach ihren plastischen Grenzen fiihlbar zu machen, ist hier grund- 
sitzlich vermieden: alle Rinder sind unfest, die Flachen entziehen sich 
der Tastbarkeit, und das Licht wogt frei dahin, wie ein Strom, der seine 
Damme durchbrochen hat. Das Gegenstindliche ist nicht unerkennbar, 
allein es ist gewissermafen in eine iibergegenstandliche Wirkung aufge- 
lost. Man sieht den Mann an der Staffelei und sieht in seinem Riicken die 
vorspringende dunkle Ecke, beide deutlich genug, aber die dunkle Masse 
der einen Form bindet sich mit der dunklen Masse der anderen und leitet 
mit den dazwischen erscheinenden Lichtflecken eine Bewegung ein, die, 
mannigfaltig sich verzweigend, den Bildraum als eine selbstandige Kraft 
durchwaltet. | 

Kein Zweifel: dort spiirt man eine Kunst, die auch Bronzino umschlieBt, 
und hier heifit die Parallele — trotz aller Unterschiede — Velasquez. 

Dabei ist nicht zu verkennen, daB der Stil der Darstellung zusammen- 
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geht mit einer auf die gleiche Wirkung hinzielenden Anordnung der 
Form. Wie das Licht als einheitliche Bewegung wirkt, so ist die gegen- 
standliche Form in einen ahnlichen Strom von Bewegung einbezogen. 
Die Starrheit ist umgesetzt in das lebendig Sich-Rithrende. Die Kulisse 
links, bei Diirer ein toter Pfeiler, ist eigentiimlich flackernd geworden, 
die Decke und die Wendeltreppe — wenn nicht bewegt im Verfall, so 
doch von Anfang an vielfaltig in der Form, die Winkel nicht mehr klar 
und sauber, sondern geheimnisvoll verstellt mit vielerlei Geriimpel — ein 
Musterbeispiel ,,malerischer Anordnung‘’. Das im Raum verdammernde 
Licht ist an sich ein stofflich-malerisches Motiv im ausgezeichneten Sinn. 

Malerisches Sehen ist nun aber — wie schon gesagt — an eine male- 
risch-dekorative Szenerie nicht notwendig gekniipft. Das Thema kann 
viel einfacher sein, ja des pittoresken Charakters vollig entbehren, und 
es kann durch die Behandlung doch einen Reiz von unendlicher Bewe- 
gung erhalten, der iiber alles Malerische, das im Stoff liegt, hinausgeht. 
Gerade die eigentlich malerischen Talente haben das ,,Pittoreske“‘ immer 
bald abgestreift. Wie wenig davon ist bei Velasquez zu finden! 


a 

Malerisch und farbig sind zwei ganz verschiedene Dinge, aber es gibt 
eine malerische und eine nicht-malerische Farbe, und davon soll hier noch 
— wenigstens andeutungsweise — die Rede sein. Der Mangel an Demon- 
strationsméglichkeiten mag die Kiirze der Behandlung entschuldigen. 

Die Begriffe Tastbild und Sehbild sind hier nicht mehr direkt verwend- 
bar, aber der Gegensatz von malerischer und nicht-malerischer Farbe 
geht doch auf einen ganz ahnlich gearteten Unterschied der Auffassung 
zuriick, indem die Farbe das eine Mal als festgegebenes Element genom- 
men wird, das andere Mal aber der Wechsel in der Erscheinung wesent- 
lich ist: das einfarbige Objekt ,,spielt“ in den verschiedensten Farben. 
Schon immer hatte man nach der Stellung zum Licht gewisse Wandlun- 
gen der Lokalfarbe angenommen, jetzt aber geschieht mehr: die Vorstel- 
lung von gleichmaBig sich behauptenden Grundfarben ist erschiittert, die 
Erscheinung oszilliert in den mannigfaltigsten Tonen, und iiber der Ge- 
samtheit der Welt liegt die Farbe nur noch wie ein Schein, als etwas 
Schwebendes und Ewig-Bewegtes. 

Wie in der Zeichnung erst das 19. Jahrhundert die ferneren Konse- 
quenzen einer Erscheinungsdarstellung gezogen hat, so ist auch in der 
Behandlung der Farbe der neuere Impressionismus weit tiber den Barock 
hinausgegangen. Immerhin kommt in der Entwicklung vom 16. zum 
17. Jahrhundert der grundsatzliche Unterschied schon vollkommen klar 
zutage. 
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Fiir Lionardo oder Holbein ist die Farbe die schéne Materie, die auch 
im Bilde eine kérperliche Wirklichkeit besitzt und ihren Wert in sich 
selbst tragt. Der gemalte blaue Mantel wirkt durch dieselbe materielle 
Farbe, die der Mantel in Wirklichkeit hat oder haben kénnte. Trotz ge- 
wisser Unterschiede in den lichten und dunklen Teilen bleibt die Farbe 
im Grunde sich selbst gleich. Darum verlangt Lionardo, da die Schatten 
nur durch eine Beimischung von Schwarz zur Lokalfarbe gemalt werden 
sollten. Das sei der ,,wahre“ Schatten’). 

Das ist um so merkwiirdiger, als Lionardo die Erscheinung von Kom- 
plementarfarben in den Schatten bereits genau kannte. Es fiel ihm aber 
nicht ein, von dieser theoretischen Einsicht einen kiinstlerischen Ge- 
brauch zu machen. Genau so hatte schon L. B. Alberti beobachtet, da 
eine Person, die iiber eine griine Wiese geht, sich griin farbt im Gesicht’), 
allein auch ihm ist diese Tatsache als unverbindlich fiir die Malerei vor- 
gekommen. Man sieht hier, wie wenig der Stil durch Naturbeobachtungen 
allein bestimmt wird, und daB es immer dekorative Grundsatze sind, Uber- 
zeugungen des Geschmacks, denen die letzte Entscheidung zusteht. Daf 
der junge Diirer in seinen farbigen Naturstudien sich so ganz anders be- 
nimmt als in seinen Gemalden, hingt mit demselben Prinzip zusammen. 

Wenn nun umgekehrt die spatere Kunst diese Vorstellung vom Wesen 
der Lokalfarbe aufgibt, so ist das nicht ein bloBer Erfolg des Naturalis- 
mus, sondern ist durch ein neues Ideal von farbiger Schénheit bedingt. 
Es wire zu viel gesagt, es gibe keine Lokalfarbe mehr, allein gerade dar- 
auf beruht die Wendung, daf der einzelne Stoff in seiner materiellen 
Existenz zuriicktritt und das, was an ihm geschieht, zur Hauptsache wird. 
Rubens so gut wie Rembrandt springen im Schatten in eine ganz andere 
Farbe iiber, und es ist nur ein gradueller Unterschied, wenn etwa diese 
andere Farbe nicht selbstandig, sondern nur als Mischungskomponente 
erscheint. Wenn Rembrandt einen roten Mantel malt — ich denke an den 
Uberwurf der Hendrickje Stoffels in Berlin —, so ist das Wesentliche 
nicht das Rot der Naturfarbe an sich, sondern wie die Farbe dem Be- 
schauer sich gleichsam unter den Augen verandert: in dem Schatten 
stehen intensive griine und blaue Tone und nur auf Momente hebt sich 
das reine Rot ans Licht empor. Man merkt, daB der Akzent nicht mehr 
auf dem Sein liegt, sondern auf dem Werden und Sich-Wandeln. Dadurch 
hat die Farbe ein ganz neues Leben bekommen. Sie entzieht sich der Be- 
stimmbarkeit und ist an jedem Punkt und in jedem Augenblick wieder 
eine andere. 


1) Lionardo a. a. O., 729 (703): qual’ € in se vera ombra de’ colori de’ corpi. 
*) L. B. Alberti, della pittura libri tre ed. Janitschek p. 67 (66). 
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Dazu kann dann die Zersetzung der Flache kommen, wie wir sie schon 

friiher beobachtet haben. W4hrend der Stil der ausgesprochenen Lokal- 
farbe vertreibend modelliert, ko6nnen hier die Pigmente unvermittelt 
nebeneinander stehen. Dadurch verliert die Farbe noch mehr das Mate- 
rielle. Das Wirkliche ist nicht mehr die Farbflache als etwas Positiv- 
Existierendes, sondern das Wirkliche ist jener Schein, der sich von den 
einzelnen Farbflecken, -strichen, -punkten ablost. Es ist dabei wohl not- 
wendig, den Standpunkt in einiger Ferne zu nehmen, aber doch ist die 
Meinung nicht die, daB nur der verschmelzende Fernblick berechtigt 
ware. Es ist mehr als ein bloBes Vergniigen fiir den Techniker, wenn man 
das Nebeneinanderstehen der Farbstriche wahrnimmt: in letzter Linie ist 
es auf jene Wirkung des Unfafbaren abgesehen, die wie in der Zeichnung 
so hier im Kolorit ganz wesentlich bedingt ist durch die formentfremdete 
Faktur. 
- Will man sich an einem elementaren Phanomen die Entwicklung bild- 
lich klar machen, so stelle man sich das Schauspiel vor, wenn in einem 
Gefa8 das Wasser bei bestimmter Temperatur in Wallung kommt. Es ist 
noch immer dasselbe Element, aber aus dem ruhenden ist ein bewegtes 
geworden und aus dem Fafibaren ein Unfafbares. Und nur in dieser Ge- 
stalt hat der Barock das Lebendige anerkannt. 

Wir hatten den Vergleich schon friiher brauchen koénnen. Gerade das 
Ineinanderstromen von Helligkeiten und Dunkelheiten im malerischen 
Stil muB auf solche Vorstellungen fiihren. Was aber jetzt bei der Farbe 
neu ist, ist die Mehrheit der Komponenten. Licht und Schatten ist schlieB- 
lich etwas Einheitliches, im Kolorit aber handelt es sich um das Zusam- 
mengehen verschiedener Farben. Unsere bisherige Darlegung setzt diese 
Mehrheit noch nicht voraus, wir sprachen von der Farbe, nicht von Far- 
ben. Wenn wir jetzt den Gesamtkomplex ins Auge fassen, so sehen wir 
von der farbigen Harmonie ab — das ist der Gegenstand eines spateren 
Kapitels — und halten uns nur an die Tatsache, dafi in der klassischen 
Farbgebung die einzelnen Elemente als etwas Isoliertes nebeneinander- 
stehen, wahrend beim malerischen Kolorit die einzelne Farbe im allge- 
meinen Grunde so verankert erscheint wie die Seerose im Grunde des 
Teiches. Das Email der Holbeinschen Farben ist in sich geschieden wie 
die einzelnen Zellen einer Schmelzarbeit, bei Rembrandt bricht die Farbe 
stellenweise aus geheimnisvoller Tiefe hervor, wie wenn — um ein ande- 
res Bild zu brauchen — ein Vulkan den gliihenden Strom entlaBt, wobei 
man weif, daB im nachsten Moment der Schlund an einer neuen Stelle 
sich 6ffnen k6nnte. Die verschiedenen Farben sind getragen von einer 
einheitlichen Bewegung, und dieser Eindruck geht offenbar auf die- 
selben Ursachen zuriick wie die einheitliche Bewegung in Licht und 
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Schatten, die wir kennen. Man spricht dann von einer tonigen Haltung 
des Kolorits. 

Indem wir diese weitere Bestimmung des Farbig-Malerischen geben, 
wird freilich der Einwand gemacht werden, das sei nicht mehr Sache des 
Sehens, sondern nur noch Sache einer bestimmten dekorativen Anord- 
nung. Hier liege eine gewisse Farbenwahl vor, nicht eine besondere Auf- 
fassung der Sichtbarkeit. Wir sind auf diesen Einwand gefaBt. Gewib 
gibt es ein Objektiv-Malerisches auch auf dem Gebiet der Farbe, aber die 
Wirkung, die mit den Mitteln der Auswahl und Anordnung gesucht wird, 
ist doch nicht unvereinbar mit dem, was das Auge der blofen Wirklich- 
keit entnehmen kann. Auch das farbige System der Welt ist nichts Festes, 
sondern lift sich so oder so interpretieren. Man kann auf isolierte Farbe 
hin sehen und kann auf Bindung und Bewegung hin sehen. Freilich ent- 
halten einzelne farbige Situationen von vornherein einen hdheren Grad 
von einheitlicher Bewegung als andere, aber schlieflich labit sich alles 
malerisch auffassen, und man braucht nicht in eine farbverzehrende, dun- 
stige Atmosphire auszuweichen, wie das gewisse hollaindische Meister 
des Ubergangs gerne tun. Daf aber auch hier das imitative Verhalten von 
einer bestimmten Forderung des dekorativen Gefiihls begleitet ist, ist ja 
nur in der Ordnung. 

Gemeinsam mit dem Bewegungseffekt der malerischen Zeichnung ist 
dem malerischen Kolorit, da®, wie dort das Licht, so hier die Farbe ein 
von den Gegenstinden abgeléstes Leben bekommt. Daher denn auch die- 
jenigen Naturmotive vorzugsweise malerisch genannt werden, wo die 
Sachunterlage der Farbe schwerer erkennbar geworden ist. Eine ruhig 
hangende Fahne mit drei farbigen Streifen ist nicht malerisch, und auch 
eine Versammlung solcher Fahnen ergibt noch kaum einen malerischen 
Anblick, obwohl in der Wiederholung der Farbe mit perspektivischen Ab- 
stufungen ein giinstiges Moment liegt; sobald aber die Fahnen im Winde 
wehen, die klar begrenzten Bahnen sich verlieren und nur da und dort 
einzelne Farbstiicke erscheinen, ist das volkstiimliche Urteil bereit, ein 
malerisches Schauspiel anzuerkennen. Noch mehr ist das der Fall beim 
Anblick eines belebten bunten Marktes: die Buntheit tut es nicht, wohl 
aber das DurcheinanderschieBen der Farben, die kaum mehr auf einzelne 
Objekte lokalisiert werden k6nnen und wo man, im Gegensatz zum blo- 
Ben Kaleidoskop, von der gegenstandlichen Bedeutung der einzelnen 
Farbe doch tiberzeugt ist. Es geht das zusammen mit Beobachtungen liber 
malerische Silhouette und dergleichen, wie sie frither schon angestellt 
worden sind. Umgekehrt gibt es im klassischen Stil keinen Farbenein- 
druck, der nicht an einen Formeindruck gebunden ware. 
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Die Plastik 


1. Allgemeines 


Wenn ;Winckelmann iiber die Plastik des Barock aburteilt, so ruft 
er hohnend: ,,Was fiir ein Kontur!‘‘ Er nimmt die in sich geschlossene, 
sprechende Konturlinie als ein wesentliches Moment aller Plastik und 
wendet sich ab, wenn ihm der UmriB nichts gibt. Allein neben einer Pla- 
stik mit betontem, sinnvollem UmriB ist doch auch eine Plastik mit ent- 
wertetem Umrif denkbar, wo der Ausdruck sich nicht in der Linie formt, 
und der Barock hat eine solche Kunst besessen. 

Im wo6rtlichen Sinn kennt die Plastik als Kunst kérperlicher Massen 
keine Linie, aber der Gegensatz einer linearen und einer malerischen 
Plastik ist doch vorhanden und die Wirkung der beiden Stilarten kaum 
weniger verschieden als in der Malerei. Die klassische Plastik visiert auf 
die Grenzen: keine Form, die sich nicht innerhalb eines bestimmten 
Linienmotivs aussprache, keine Figur, von der man nicht sagen kénnte, 
auf welche Ansicht hin sie konzipiert ist. Der Barock negiert den Umrib; 
nicht in dem Sinn, daf8 Silhouettenwirkungen iiberhaupt ausgeschlossen 
waren, aber die Figur weicht der Fixierung innerhalb einer bestimmten 
Silhouette aus. Man kann sie nicht auf eine bestimmte Ansicht festlegen, 
sie entwindet sich gleichsam dem Beschauer, der sie fassen will. Natiirlich 
kann man auch die klassische Plastik von verschiedenen Seiten her an- 
sehen, aber die anderen Ansichten sind deutlich Nebenansichten neben 
der Hauptansicht. Es gibt einen Ruck, wenn man wieder in das Haupt- 
motiv zuriickfallt, und es ist offenbar, daB hier die Silhouette mehr ist als 
das zufallige Aufhdren des Sichtbarseins der Form: sie behauptet neben 
der Figur eine Art von Selbstandigkeit, eben weil sie ein in sich Geschlos- 
senes darstellt. Umgekehrt ist das Wesentliche der barocken Silhouette, 
dai sie diese Selbstandigkeit nicht hat, es soll sich nirgends ein Linien- 
motiv zu etwas Eigenem verfestigen. In keiner Ansicht geht die Form ganz 
auf. Ja, man kann mehr sagen; erst der formentfremdete Umrif ist der 
malerische UmriB. 

Und so sind die Flachen behandelt. Es ist nicht nur der objektive 
Unterschied vorhanden, dafi die Klassik die ruhigen Flachen liebt und der 
Barock die bewegten: die Behandlung der Form ist eine andere. Dort 
lauter bestimmte tastbare Werte, hier alles Ubergang und Wandlung; 
dort Gestaltung des Seienden, der bleibenden Form, hier der Schein steti- 
ger Verdnderung, die Darstellung rechnet mit Wirkungen, die nicht mehr 
fiir die Hand, sondern nur noch fiir das Auge existieren. Wahrend in der 
klassischen Kunst Helligkeiten und Dunkelheiten der plastischen Form 
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untergeordnet sind, scheinen die Lichter jetzt zu selbstandigem Leben 
erwacht zu sein. In scheinbar freier Bewegung iiberspielen sie die Fla- 
chen und es kann jetzt wohl auch vorkommen, dafi die Form einmal voll- 
stindig im Schattendunkel untergeht. Ja, ohne die Moéglichkeiten zu be- 
sitzen, die der zweidimensionalen Malerei als der Kunst des grundsatz- 
lichen Scheines offenstehen, greift die Plastik doch auch ihrerseits zu 
Formbezeichnungen, die mit der objektiven Form nichts mehr zu tun 
haben und nicht anders denn als impressionistisch bezeichnet werden 
k6onnen. 

Indem damit die Plastik mit dem bloB optischen Scheine ein Biindnis 
schlie8t und aufhért, das Greifbar-Wirkliche als das Wesentliche hinzu- 
stellen, werden ihr ganz neue Gebiete zuganglich. Sie wetteifert mit der 
Malerei in der Darstellung des Momentanen und der Stein wird der Illu- 
sion von jeder Art von Stofflichkeit dienstbar gemacht. Man wei den 
Glanzblick des Auges wiederzugeben ebenso wie den Schimmer der Seide 
oder die Weichheit des Fleisches. So oft seither eine klassizistische Rich- 
tung wieder aufgekommen und fiir das Recht der Linie und des tastbaren 
Volumens eingetreten ist, hat sie auch gegen diese Stofflichkeit im Namen 
der Stilreinheit Einspruch erheben zu miissen geglaubt. 

Malerische Figuren sind nie isolierte Figuren. Die Bewegung muf wei- 
terklingen und darf nicht in unbewegter Atmosphare erstarren. Schon der 
Nischenschatten ist jetzt fiir eine Figur von anderer Bedeutung als frii- 
her, ist nicht mehr bloBe Folie, sondern springt in das Bewegungsspiel 
ein: das Dunkel der Tiefe bindet sich mit dem Schatten der Figur. Meist 
mui die Architektur bewegungsvorbereitend oder-fortleitend mit der 
Plastik zusammenarbeiten. Kommt dann die grofe objektive Bewegung 
dazu, so entstehen jene wunderbaren Gesamtwirkungen, wie wir sie 
namentlich in nordischen Barockaltaren finden, wo die Figuren mit dem 
Geriiste so zusammengehen, daB sie wie der Schaumkamm im heftigen 
Wogenschlag der Architektur erscheinen. Herausgerissen aus dem Zu- 
sammenhang verlieren sie alle Bedeutung, wofiir einige ungliickliche Auf- 
stellungen in modernen Museen zum Zeugnis anzurufen sind. 

Fiir die Terminologie bietet die Geschichte der Plastik dieselben 
Schwierigkeiten wie die Geschichte der Malerei. Wo hort das Lineare auf 
und wo fangt das Malerische an? Schon innerhalb der Klassik wird man 
zwischen einem Mehr oder Weniger von Malerisch zu unterscheiden 
haben, und wenn dann die Bedeutung von Hell und Dunkel wachst und die 
begrenzte Form mehr und mehr hinter der unbegrenzten zuriicktritt, so 
kann man den ProzeB wohl im allgemeinen als eine Entwicklung zum 
Malerischen bezeichnen, es ist aber schlechterdings unméglich, den Finger 
auf den Punkt zu legen, wo die Bewegung in Licht und Form jene Frei- 
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heit erreicht hat, dafi der Begriff malerisch im eigentlichen Sinne in Gel- 
tung treten mu. 

Nicht unn6tig aber ist es, auch hier festzustellen, daB der Charakter 
ausgesprochener Linearitét und plastischer Begrenzung erst der Gewinn 
einer langeren Entwicklung ist. Erst im Verlauf des 15. Jahrhunderts ent- 
wickelt die italienische Plastik cine klarere Linienempfindlichkeit, und 
ohne dafi gewisse malerische Bewegungsreize ganz ausgeschaltet wurden, 
fangen die Formgrenzen an, sich zu verselbstandigen. Freilich, es gehért 
zu den heikelsten Aufgaben der Stilgeschichte, den Grad der Silhouetten- 
wirkung richtig einzuschadtzen oder, nach der anderen Seite hin, die flim- 
mernde Erscheinung etwa eines Reliefs von Antonio Rossellino nach 
ihrem originalen malerischen Gehalt zu beurteilen. Dem Dilettantismus 
ist hier noch Tiir und Tor gedffnet. Jeder meint, wie er die Dinge sieht, 
so sei es gut, und um so besser, je mehr man im modernen Sinne malerische 
Wirkungen herausblinzeln kénne. Statt aller Einzelkritik sei auf das iible 
Kapitel der Abbildungen in Biichern unserer Zeit hingewiesen, wo nach 
Auffassung und Ansicht der wesentliche Charakter oft so véllig verfehlt ist. 

Das sind Bemerkungen zur italienischen Kunstgeschichte. Fiir die 

deutsche stellt sich die Sache etwas anders. Es hat lange gedauert, bis 
sich hier ein plastisches Liniengefiihl aus der spatgotisch-malerischen 
Tradition hat herauswickeln kénnen. Bezeichnend ist die deutsche Vor- 
liebe fiir Altarschreine mit enggereihten und ornamental verbundenen 
Figuren, wo der Hauptreiz eben in der — malerischen — Verflechtung 
liegt. Hier ist aber die Warnung doppelt am Platz, diese Dinge nicht 
malerischer zu sehen, als sie gesehen werden wollen. Der Mafistab liegt 
immer in der zeitgendssischen Malerei. Andere malerische Wirkungen, als 
wie sie von den Malern der Natur abgewonnen worden sind, hat das Pu- 
blikum vor der spatgotischen Plastik natiirlich nicht erlebt, mag uns diese 
auch noch so sehr locken, sie in ganz aufgelésten Bildern zu sehen. 
_ Aber etwas von malerischem Wesen bleibt der deutschen Plastik auch 
spater. Die Linearitat der lateinischen Rasse ist der deutschen Empfin- 
dung leicht kalt vorgekommen, und es ist bezeichnend, da es ein Ita- 
liener gewesen ist, Canova, der am Ausgang des 18. Jahrhunderts die 
abendlandische Plastik aufs neue unter die Fahne der Linie gesam- 
melt hat. 


2. Beispiele 


Wir beschranken uns zur Illustrierung der Begriffe im wesentlichen 
auf italienische Beispiele. Der klassische Typ ist hier in uniibertrefflicher 
Reinheit ausgebildet, und innerhalb des malerischen Stils bedeutet Ber- 
-nini die starkste kiinstlerische Potenz des Abendlandes. 
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Benedetto da Majano 


Analog der bisherigen Folge der Analysen sollen zwei Biisten den Vor- 
tritt haben. Benedetto da Majano* ist nun freilich kein Cinquecentist, 
aber die Schirfe der plastisch geschnittenen Form laft nichts zu wiin- 
schen iibrig. Vielleicht, daB in der Photographie die Einzelheiten zu stark 
sprechen. Wesentlich ist, wie das Gesamtbild in eine feste Silhouette ein- 
gespannt ist und wie jede Sonderform — Mund, Augen, die einzelnen 
Runzeln — ihre vollig sichere, unbewegte, auf den Eindruck des Bleiben- 
den gebaute Erscheinung bekommen hat. Die folgende Generation wiirde 
die Formen zu gréferen Einheiten zusammengenommen haben, aber der 
klassische Charakter des durchwegs tastbaren Volumens ist auch hier 
schon vollkommen ausgesprochen. Was etwa im Gewand als Flimmern 
gedeutet werden kénnte, ist nur eine Wirkung der Abbildung. Urspriing- 
lich waren die einzelnen Figuren des Stoffes mit Farbe zu gleichmabiger 
Klarheit gebracht. Ebenso waren die Augensterne, deren seitliche Schie- 
bung man leicht iibersieht, durch Bemalung herausgeholt. 
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Bernini 


Bei Bernini* ist die Arbeit so gehalten, daB man mit linearer Analyse 
nirgends zukommen kann, und das heiBt zugleich, daB das Kubische sich 
der unmittelbaren Fafbarkeit entzieht. Die Flachen und Falten des Rockes 
sind nicht nur von Hause aus bewegter Natur — was etwas Aufer- 
liches ist —, sondern sind grundsatzlich auf das Plastisch-Unbegrenzte 
hin gesehen. Es zuckt tiber die Flachen, und die Form verliert sich unter 
der tastenden Hand. Blitzschnell wie Schlanglein huschen die Glanz- 
lichter der Hohen dahin, ganz in der Art, wie Rubens seine weiigehdhten 

Lichter in die Zeichnungen eintragt. Die Gesamtform ist nicht mehr auf 
- Silhouette hin gesehen. Man vergleiche die Erscheinung der Achseln: bei 
Benedetto eine ruhig flieBende Linie, hier ein Kontur, der, bewegt an sich, 
liberall tiber den Rand hiniiberweist. Dasselbe Spiel setzt sich fort im 
Kopf. Alles ist auf den Eindruck des Sich-Wandelnden angelegt. Nicht 
daB der Mund gedffnet ist, entscheidet tiber den barocken Charakter, aber 
da der Schatten der Mundspalte als etwas Plastisch- Unverbindliches 
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behandelt ist. Trotzdem wir es hier mit der vollrund modellierten Form 
zu tun haben, ist es im Grunde dieselbe Art von Zeichnung, die wir schon 
bei Frans Hals und Lievens gefunden haben. Fiir die Umsetzung der 
greifbaren Form in die ungreifbare, die nur eine optische Realitat hat, 
sind dann immer Haar und Augen besonders charakteristisch. Hier ist 
der ,,Blick“‘ mit je drei Bohrl6chern gewonnen worden. 

Barocke Biisten scheinen immer nach reicher Draperie zu verlangen. 
Der Eindruck der Bewegung im Gesicht bedarf dieser Unterstiitzung von 
weit her. In der Malerei ist es ebenso, und Greco ware verloren, wenn er 
nicht die Figurenbewegung im eiligen Zug der Wolken am Himmel wei- 
terleiten konnte. 

Wer nach den Ubergingen fragt, sei auf einen Namen wie Vittoria 
verwiesen. Seine Biisten basieren, ohne im letzten Sinne malerisch zu 
sein, durchaus auf der volltonen- 
den Wirkung von Hell und 
Dunkel. Die Entwicklung der 
Plastik deckt sich auch hier mit 
der Malerei, insofern eben der 
reinmalerische Stil durch eine 
Behandlung, wo ein reicheres 
Spiel von Licht und Schatten 
die plastische Grundform tber- 
spielt, eingeleitet wird. Sie ist 
noch immer da, die Plastizitat, 
aber das Licht bekommt eine 
starke Sonderbedeutung. An sol- 
chen dekorativ-malerischen Wir- 
kungen scheint sich das Auge zu 
einem malerischen Sehen im imi- 
tativen Sinne erzogen zu haben. 

Fiir die plastische Vollfigur 
bringen wir die Parallele von 
Jacopo Sansovino* und Puget*. 
Die Abbildung ist zu klein, als 
daB man von der Behandlung 
der Einzelform einen deutliche- 
ren Eindruck bekame, trotzdem 
macht sich der Stilgegensatz mit 
groBter Entschiedenheit fiihlbar. 
Rae af Zunachst ist der Jakobus des 
Sansovino Sansovino einBeispielklassischer 
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Silhouettenwirkung. Leider ist — wie so oft — die Aufnahme nicht rein auf 
die typische Frontansicht eingestellt, und dadurch kommt der Rhythmus 
etwas verwischt heraus. Man sieht an der FuBplatte, wo der Fehler liegt: 
da der Photograph zu weit nach links ausgewichen ist. Die Folgen dieses 
Fehlers machen sich itiberall fiihlbar, am meisten vielleicht bei der Hand, 
die das Buch halt: das Buch verkiirzt sich so stark, daB man nur noch den 
Schnitt und nicht mehr seinen Korper sieht, und der Zusammenhang von 
Hand und Unterarm ist so unklar geworden, da ein gebildetes Auge 
Einspruch erheben mu. Nimmt man den richtigen Standpunkt ein, so 
wird mit einem Male alles klar, und die Ansicht der héchsten Klarheit ist 
auch die Ansicht der vollendeten rhythmischen Geschlossenheit. 

Die Figur des Puget zeigt da- 
gegen die charakteristische Nega- 
tion des Umrisses. Auch hier 
silhouettiert sich natiirlich die 
Form irgendwie gegen den Hinter- 
grund, aber man soll der Silhouette 
nicht entlang gehen. Sie bedeutet 
nichts in bezug auf den Inhalt, 
den sie umschlieft, sie wirkt als 
ein Zufalliges, das sich fiir jeden 
Standpunkt andert, ohne dadurch 
besser oder schlechter zu werden. 
Das Spezifisch-Malerische liegt 
nicht darin, daf die Linie stark 
bewegt ist, sondern darin, daf sie 
die Form nicht faft und festlegt. Das 
gilt vom Ganzen wie vom Einzelnen. 

Und was den Lichtgang anbe- 
trifft, so ist er allerdings von vorn- 
herein viel bewegter als bei Sanso- 
vino, und man sieht auch, wie er 
sich stellenweise trennt von der 
Form, wahrend Licht und Schat- 
ten dort ganz im Dienste der Sach- 
erklarung stehen; der malerische 
Stil offenbart sich aber eigentlich 
erst darin, dafi dem Licht jenes 
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‘tiickt. Es ware hier auf die Ausfiihrungen bei AnlaB der Biiste Berninis 
zurtickzuverweisen. In einem anderen Sinne als in der klassischen Kunst 
ist die Gestalt als eine Erscheinung fiir das Auge gedacht. Die korperliche 
Form verliert nicht das Merkmal der Tastbarkeit, aber der Reiz, den sie 
auf die Tastorgane ausiibt, ist nicht mehr das Primare. Das hindert nicht, 
da der Stein in der Oberflachenbehandlung eine grofere Stofflichkeit ge- 
wonnen hat als friiher. Auch diese Stofflichkeit — die Unterscheidung 
von Harte und Weichheit usw. — ist ja eine Illusion, die wir nur dem 
Auge verdanken und die vor der priifenden Hand sich sofort verfliich- 
tigen wurde. as | 

Was an weiteren Momenten zur Steigerung des Bewegungseindrucks 
hinzukommt: die Sprengung des tektonischen Geriistes, die Umsetzung 
der Flachenkomposition in eine Tiefenkomposition und dergleichen, mu 
einstweilen auBer Betracht bleiben, dagegen gehort hierher noch die Be- 
merkung, dafi der Nischenschatten in der malerischen Plastik zum inte- 
grierenden Bestandteil der Wirkung geworden ist. Er greift mit ein in 
die Lichtbewegung der Figur. So findet man bei den Zeichnern des 
Barock, daB sie keine noch so fliichtige Portratskizze auf das Papier 
setzen, ohne einen Hintergrundschatten dazuzugeben. 

Es liegt in der Konsequenz einer Plastik, die bildmaBige Wirkungen 
verfolgt, daB ihr die Wand- und Reihenfigur sympathischer sein muB als 
die allseitig umgehbare Freifigur. Trotzdem gerade der Barock es ist — 
wir kommen darauf zuriick —, der sich dem Bann der Flache entwindet, 
so hat er ein grundsatzliches Interesse daran, die Ansichtsmdéglichkeiten 
zu beschranken. Dafiir sind gerade die Meisterschépfungen Berninis sehr 
bezeichnend, vor allem diejenigen, die, in der Art der heiligen Therese*, 
in ein halboffenes Gehause eingeschlossen sind. Uberschnitten durch die 
Rahmenpfeiler und von oben her aus einer eigenen Lichtquelle beleuch- 
tet, wirkt diese Gruppe durchaus bildmafig, das heiBt als etwas, das der 
tastbaren Wirklichkeit in einem gewissen Sinne entriickt ist. Und nun ist 
durch eine malerische Behandlung der Form des weiteren dafiir gesorgt, 
dem Stein das unmittelbar Tastbare zu nehmen. Die Linie als Grenze ist 
ausgeschaltet und die Flachen sind mit so viel Bewegung durchsetzt, daB 
der Charakter der Greifbarkeit im Eindruck des Ganzen mehr oder weni- 
ger zuriicktritt. 

Man denke als Gegensatz an die liegenden Gestalten Michelangelos in 
der Medicderkapelle. Da sind es reine Silhouettenfiguren. Auch die ver- 
kiirzte Form ist in die Flache aufgenommen, das heift auf sprechende 
Silhouettenwirkung gebracht. Bei Bernini umgekehrt ist alles getan, daB 
die Form sich nicht zeichne im Umriffi. Der GesamtumriB seiner verziick- 
ten Heiligen ergibt eine véllig sinnlose Figur und das Gewand ist so 
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Bernini 


modelliert, daB keine lineare Analyse ihm beikommen konnte. Die Linie 
blitzt auf da und dort, aber nur auf Augenblicke. Nichts Festes und Faf- 
bares, alles Bewegung und ewiger Wechsel. Der Eindruck wesentlich ab- 
gestellt auf das Spiel von Licht und Schatten. 

Licht und Schatten — auch Michelangelo lat sie sprechen und sogar 
in reichen Gegensdtzen, aber sie bedeuten fiir ihn immer noch plastische 
Werte. Als begrenzte Massen bleiben sie der Form untergeordnet. 
Bei Bernini dagegen haben sie den Charakter des Unbegrenzten, 
und als ob sie nicht mehr hafteten an bestimmten Formen, jagen 
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sie, ein entbundenes Element, in wildem Spiel iiber Flachen und 
Kliifte dahin. 

Wie grofe Zugestandnisse an den blof optischen Schein jetzt gemacht 
werden, zeigt die héchst stoffliche Wirkung des Fleisches und der Ge- 
webe (das Hemd des Engels!). Und aus demselben Geist sind die illu- 
sionar behandelten Wolken hervorgegangen, die scheinbar freischwebend 
der Heiligen als Unterlage dienen. 

Was fiir Folgerungen fiir das Relief aus solchen Pramissen sich er- 
geben, ist leicht einzusehen und bedarf kaum mehr der Illustrierung. Es 
ware toricht, zu glauben, daB ihm der rein plastische Charakter immer 
versagt bleiben miifte, weil es nicht mit einer vollrunden Kérperlichkeit 
arbeitet. Auf diese grobmateriellen Unterschiede kommt es nicht an. Auch 
Freifiguren koénnen ja reliefmafig abgeplattet sein, ohne den Charakter 
des korperlich Vollen zu verlieren: die Wirkung ist das Entscheidende, 
nicht der sinnliche Tatbestand. 


Die Architektur 


Allgemeines 


Die Untersuchung des Malerischen und Nicht-Malerischen in den 
tektonischen Kiinsten bietet das besondere Interesse, dai hier erst der 
Begriff, losgelost aus der Vermischung mit den Forderungen der Imita- 
tion, als reiner Begriff der Dekoration sichtbar wird. Natiirlich liegen die 
Verhaltnisse nicht ganz gleich fiir Malerei und Architektur — die Archi- 
tektur kann ihrer Natur nach nicht im selben Grade wie die Malerei zur 
Kunst des Scheins werden —, allein der Unterschied ist doch nur ein 
gradueller und die wesentlichen Momente der Definition des Malerischen 
konnen unverdndert heriibergenommen werden. 

Das elementare Phanomen ist dieses: daB zwei ganz verschiedene Wir- 
kungen der Architektur zustande kommen, je nachdem wir die architek- 
tonische Gestalt als etwas Bestimmtes, Festes, Bleibendes auffassen miis- 
sen, oder als etwas, das bei aller Stabilitat doch umspielt ist von dem 
Schein standiger Bewegung, das heiit Veranderung. Daf wir uns nicht 
miBverstehen! Natiirlich rechnet alle Architektur und Dekoration mit ge- 
wissen Bewegungssuggestionen: die Saule wachst empor, in der Mauer 
sind lebendige Krafte wirksam, die Kuppel hebt sich und die beschei- 
denste Ranke im Ornament hat ihr Teil von bald schleichender, bald leb- 
haft sich werfender Bewegung. Aber bei all dieser Bewegung bleibt in 
der klassischen Kunst das Bild dasselbe, wahrend die nachklassische 
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Kunst den Schein erweckt, als miifite es sich unter unseren Augen ver- 
andern. Das ist der Unterschied zwischen einer Rokokodekoration und 
einem Renaissanceornament. Eine Pilasterfiillung hier mag noch so leben- 
dig gezeichnet sein, die Erscheinung bleibt, die sie ist, wahrend das Orna- 
ment, wie es das Rokoko tiber die Flachen streut, den Eindruck erweckt, 
als befinde es sich in standiger Wandlung. Und dhnlich ist die Wirkung 
der groBen Architektur. Die Gebaude laufen nicht davon und Mauer bleibt 
Mauer, aber es besteht ein sehr fiihlbarer Unterschied zwischen der fer- 
tigen Erscheinung klassischer Baukunst und dem nie ganz fafibaren Bilde 
der spateren Kunst: es ist, als hatte der Barock sich gescheut, jemals ein 
letztes Wort auszusprechen. 

Dieser Eindruck des Werdenden, Ungestillten hat verschiedene Griinde; 
alle spateren Kapitel werden uns zur Erklarung Beitrige liefern, hier soll 
nur das erdrtert werden, was in einem spezifischen Sinne malerisch hei- 
fen kann, wahrend der populare Sprachgebrauch alles malerisch nennt, 
was sich irgendwie mit dem Eindruck des Bewegten verbindet. 

Man hat mit Recht gesagt, die Wirkung eines schén proportionierten 
Raumes mite empfunden werden, auch wenn man mit verbundenen 
Augen hindurchgefiihrt wiirde. Der Raum als etwas K6rperliches kann 
nur wieder mit kérperlichen Organen aufgefait werden. Diese Raumwir- 
kung ist aller Architektur eigen. Wenn nun aber ein malerischer Reiz 
dazu kommt, so ist das etwas Rein-Optisches, Bildhaftes und darum auch 
jener allgemeinsten Art von Tastgefiihl nicht mehr zugadnglich. Ein 
Raumdurchblick ist malerisch nicht durch die architektonische Qualitit 
der einzelnen Raéume, sondern durch das Bild, das Augenbild, das der 
Beschauer empfangt. Jede Uberschneidung wirkt durch das Bild, das aus 
der tiberschneidenden und der iiberschnittenen Form sich ergibt: die ein- 
zelne Form fiir sich laBt sich ertasten, das Bild aber, das aus dem Hinter- 
einander der Formen entsteht, kann nur gesehen werden. Wo immer also 
mit ,,Ansichten“ gerechnet wird, stehen wir auf malerischem Boden. 

Es ist selbstverstandlich, dafi auch die klassische Architektur gesehen 
werden will und dafi ihre Tastbarkeit nur eine ideelle Bedeutung hat. 
Und ebenso kann man natiirlich auch hier das Bauwerk auf vielerlei Art 
ansehen, verkiirzt oder unverkiirzt, mit viel oder mit wenig Uberschnei- 
dung usw., allein es wird in allen Ansichten doch die tektonische Grund- 
form als das Entscheidende durchschlagen, und wo diese Grundform sich 
entstellt, da wird man das Zufallige einer blofen Nebenansicht empfinden 
und nicht lange dulden wollen. Umgekehrt hat die malerische Architektur 
ein besonderes Interesse, die Grundform in méglichst vielen und ver- 
schiedenartigen Bildern erscheinen zu lassen. Wahrend im klassischen 
Stil die bleibende Form den Akzent hat und die wechselnde Erscheinung 
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daneben keinen selbstandigen Wert besitzt, ist hier die Komposition von 

vornherein auf ,,Bilder“ angelegt. Je vielfacher sie sind und je mehr sie 
sich von der objektiven Form entfernen, fiir um so malerischer wird die 
Architektur geschatzt. 

Im Treppenhaus eines reichen Rokokoschlosses sucht man nicht nach 
der festen, bleibenden, kérperlichen Gestalt der Anlage, sondern man 
uberlaft sich dem Wogen der wechselnden Ansichten, iiberzeugt, daf 
dies nicht zufallige Nebenwirkungen sind, sondern daB in diesem unend- 
lichen Bewegungsschauspiel das eigentliche Leben des Baues zum Aus- 
druck gelangt. 

Der Bramantesche St. Peter als Rundbau mit Kuppeln hatte auch viele 
Ansichten ergeben, allein die malerischen in unserem Sinne waren fiir den 
Architekten und seine Zeitgenossen die bedeutungslosen gewesen. Das 
Seiende war das Wesentliche, nicht die so oder so verschobenen Bilder. 
Im strengeren Sinne kénnte die architektonische Architektur prinzipiell 
gar keinen Standpunkt des Beschauers anerkennen — es ergeben sich 
immer gewisse Verschiebungen der Form — oder alle; die malerische 
Architektur dagegen rechnet immer mit dem betrachtenden Subjekt, und 
darum ist es ihr unter Umstanden gar nicht erwiinscht, allseitig umgeh- © 
bare Gebadude zu bekommen, wie Bramante sich seinen St. Peter gedacht 
hatte; sie beschrankt den Platz fiir den Beschauer, um sicherer zu den 
Ansichtswirkungen zu kommen, die ihr am Herzen liegen. 

Wenn die reine Frontansicht immer eine Art AusschlieBlichkeit fiir sich 
in Anspruch nehmen wird, so trifft man jetzt doch iiberall Kompositio- 
nen, die deutlich darauf ausgehen, die Bedeutung dieser Ansicht zu ent- 
werten. Sehr klar ist das etwa bei der Karl-Borromaus-Kirche in Wien 
mit den zwei der Front vorgestellten Sdulen, deren Wert erst in den 
nichtfrontalen Ansichten sich offenbart, wenn die Saulen unter sich un- 
gleich werden und die zentrale Kuppel iiberschnitten wird. 

Aus demselben Grunde ist es nicht als Ungliick empfunden worden, 
wenn eine Barockfassade in die Gasse so eingestellt war, daB sie tiber- 
haupt kaum frontal gesehen werden konnte. Die Theatinerkirche in Miin- 
chen, ein beriihmtes Beispiel einer Doppelturmfassade, ist erst von Lud- 
wig I. im Zeitalter des Klassizismus freigelegt worden, urspriinglich 
steckte sie zur Halfte in der engen Gasse. Die Erscheinung muBte also 
immer eine optisch-asymmetrische sein. — 

Man weil, daB der Barock den Reichtum der Form gesteigert hat. Die 
Figuren werden komplizierter, die Motive schieben sich ‘ineinander, die 
Ordnung der Teile ist schwerer zu fassen. So weit das mit der grundsatz- 
lichen Vermeidung des Absolut-Klaren zusammenhangt, wird spater noch 
von diesen Dingen zu reden sein, hier soll das Phanomen nur insofern be- 
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handelt werden, als darin die spezifisch malerische Umsetzung der reinen 
Tastwerte in Sehwerte zur Geltung kommt. Der klassische Geschmack 
arbeitet durchweg mit linienklaren, tastbaren Grenzen; jede Flache ist 
bestimmt gerandet; jeder Kubus spricht als vollig tastbare Form, es ist 
nichts da, was nicht in seiner K6rperlichkeit rein auffaBbar ware. Der 
Barock entwertet die Linie als Grenzsetzung, er vervielfacht die Rander, 
und indem die Form an sich sich kompliziert und die Ordnung eine ver- 
wickeltere wird, wird es den einzelnen Teilen immer schwerer als pla- 
stische Werte zur Geltung zu kommen: es entziindet sich, unabhangig 
von der besonderen Ansicht, eine (rein-optische) Bewegung tiber die Ge- 
samtheit der Formen hin. Die Wand vibriert, der Raum zuckt in allen 
Winkeln. 

Ausdriicklich soll hier davor gewarnt werden, diesen malerischen Be- 
wegungseffekt mit der grofien Massenbewegung gewisser italienischer 
Bauwerke gleichzusetzen. Das Pathos geschwungener Mauern und ge- 
waltiger Sdulenhaufen ist nur ein Sonderfall. Malerisch ist ganz ebenso- 
gut das leise Flimmern einer Front mit kaum merklichen Ausladungen. 
Was ist nun aber der eigentliche Antrieb bei dieser Stilwandlung? Mit 
dem bloBen Hinweis auf den Reiz gesteigerten Reichtums ist nicht aus- 
zukommen, es handelt sich ja auch nicht um eine Wirkungssteigerung auf 
gleicher Basis, auch im reichsten Barock sind nicht nur mehr Formen da, 
sondern Formen von einer generell anderen Wirkung. Offenbar haben 
wir dasselbe Verhaltnis vor uns wie in der Entwicklung der Zeichnung 
von Holbein zu van Dyck und Rembrandt. Auch in der tektonischen 
Kunst soll sich nichts mehr verfestigen in tastbaren Linien und Flachen, 
auch in der tektonischen Kunst soll der Eindruck des Bleibenden aufge- 
hoben werden durch den Eindruck des Sich-Verdndernden, auch in der 
tektonischen Kunst soll die Form atmen. Das ist, abgesehen von allen 
Ausdrucksverschiedenheiten, die Grundidee des Barock. 

Der Eindruck der Bewegung aber wird erst dann erreicht, wenn an 
Stelle der kérperlichen Realitat der optische Schein tritt. Das ist, wie 
schon bemerkt, in der tektonischen Kunst nicht im gleichen Mafe még- 
lich wie in der Malerei, man wird vielleicht von einer impressionistischen 
Ornamentik, aber nicht von einer impressionistischen Architektur spre- 
chen kénnen. Aber immerhin stehen der Baukunst geniigende Mittel zur 
Verfiigung, um dem klassischen Typ den malerischen Kontrast entgegen- 
zusetzen. Immer kommt es darauf an, wie weit die Einzelform der (male- 
rischen) Gesamtbewegung sich gefiigig zeigt. Die entwertete Linie ver- 
flicht sich leichter in das grofe Formenspiel als die plastisch bedeutsame, 
grenzbezeichnende Linie. Licht und Schatten, die an jeder Form hangen, 
werden in dem Augenblick zu einem malerischen Element, wo sie etwas 
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Selbstandiges neben der Form zu bedeuten scheinen. Im klassischen Stil 
sind sie an die Form gebunden, im malerischen erscheinen sie als entbun- 
den und zu freiem Leben erwacht. Es sind nicht mehr die Schatten der 
einzelnen Pilaster und Gesimse und Fensterverdachungen, die man wahr- 
nimmt, oder wenigstens nicht mehr sie allein: die Schatten binden sich 
untereinander, und die plastische Form kann auf Augenblicke ganz unter- 
gehen in der Gesamtbewegung, die die Fliche iiberspielt. Bei Innenrau- 
men kann diese freie Lichtbewegung in Kontrasten des Blendend-Hellen 
und des Nachtlich-Dunkeln gefiihrt sein oder in lauter hellen Ténen er- 
zittern: das Prinzip bleibt dasselbe. Dort wird man an die starke pla- 
stische Bewegung italienischer Kirchenrdume denken, hier an die flim- 
mernde Helligkeit eines ganz leise modellierten Rokokozimmers. DaB das 
Rokoko die Spiegelwande geliebt hat, hei®t nicht nur, daB es die Hellig- 
keit liebte, sondern da es auch die Wand als korperliche Fliche durch 
den Schein der unfaBbaren Nicht-Flache, des spiegelnden Glases, zu ent- 
werten wiinschte. 

Der Todfeind des Malerischen ist die Isolierung der einzelnen Form. 
Damit die Bewegungsillusion zustande kommt, miissen die Formen zu- 
sammenriicken, sich verflechten, ineinander verschmelzen. Ein malerisch 
komponiertes Mobel braucht immer Atmosphiare: man kann eine Rokoko- 
kommode nicht an einer beliebigen Wand aufstellen, die Bewegung muB 
weiterklingen. Es ist der besondere Reiz einheitlicher Rokokokirchen, daB 
jeder Altar, jeder Beichtstuhl in das Ganze eingeschmolzen ist. Wieweit 
in folgerichtiger Weiterentwicklung der Forderung auch die tektonischen 
Schranken aufgehoben werden, lernt man mit Erstaunen an Beispielen 
hochster malerischer Bewegung wie etwa der Johann-Nepomuk-Kapelle 
der Briider Asam in Miinchen. 

Sobald der Klassizismus wieder erscheint, treten die Formen augen- 
blicklich auseinander. An der Palastfront sieht man wieder Fenster neben 
Fenster, einzeln faBbar. Der Schein ist zerstoben. Die kérperliche Form, 
die feste und bleibende, soll sprechen, und das heiBt, daB die Elemente der 
tastbaren Welt wieder die Fiihrung bekommen, die Linie, die Fliche, der 
geometrische Korper. Alle klassische Architektur sucht die Schénheit in 
dem, was ist, barocke Schénheit ist Schénheit der Bewegung. Dort haben 
die ,,reinen‘’ Formen ihre Heimat, und man sucht der Vollkommenheit 
ewig-giiltiger Proportionen sichtbare Gestalt zu geben, hier verblaBt der 
Wert des vollendeten Seins vor der Vorstellung des atmenden Lebens. 
Die Beschaffenheit des K6rpers ist nicht gleichgiiltig, aber das erste ist, 
daB er sich bewege: in der Bewegung vor allem liegt der Reiz des Leben- 
digen. 

Das sind Grundunterschiede der Weltanschauung. Was wir hier iiber 
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malerisch und nichtmalerisch auseinandergesetzt haben, bildet einen Teil 
des Ausdrucks, den die Weltanschauung sich in der Kunst gegeben hat. 
Der Geist des Stiles ist aber gleichmaBig gegenwartig im groBen wie im 
kleinen. Ein blofes GefaB geniigt, den weltgeschichtlichen Gegensatz zu 
illustrieren. Wenn Holbein* einen Krug zeichnet, so ist es die plastisch- 
geschlossene Gestalt in absoluter Vollendung; eine Kanne des Rokoko* 
gibt die malerisch unbegrenzte Erscheinung; sie legt sich in keinem faf- 
baren Umrif fest, und die Flachen sind von einer Lichtbewegung iiber- 
spielt, die ihre Greifbarkeit illusorisch macht; die Form erschépft sich 
nicht in einer Ansicht, sondern behalt fiir den Betrachter etwas Unend- 
liches (Abb. S. 242 und 243). 

Mag man noch so haushilterisch mit den Begriffen umgehen, die zwei 
Worte malerisch und nichtmalerisch geniigen schlechterdings nicht, die 
zahllosen Nuancen der geschichtlichen Entwicklung zu bezeichnen. 

Zundchst scheiden sich landschaftliche und nationale Charaktere; der 
germanischen Rasse steckt von vornherein das malerische Wesen im 
Blute, und sie hat in der Niahe der ,,absoluten‘‘ Architektur sich nie lange 
wohl gefiihlt. Man muff nach Italien gehen, um den Typus kennenzu- 
lernen. Jener Baustil, der die neuere Zeit beherrscht und im 15. Jahrhun- 
dert seinen Anfang genommen hat, ist in der klassischen Epoche von allen 
malerischen Nebenabsichten befreit und zu einem reinen ,,Linear“-Stil 
ausgebildet worden. Bramante hat, dem Quattrocento gegeniiber, immer 
folgerichtiger die architektonische Wirkung auf rein korperliche Werte 
zu stellen unternommen. Aber schon im Italien der Renaissance gibt es 
wieder Unterschiede. Oberitalien, im besondern Venedig, ist immer male- 
rischer gewesen als Toskana und Rom, und es hilft nichts, man muB den 
Begriff schon innerhalb der linearen Epoche verwenden. 

Die barocke Wandlung ins Malerische hat in Italien ebenfalls in einer 
glanzenden Entwicklung sich vollzogen, aber man darf nicht vergessen, 
daB die letzten Konsequenzen erst im Norden gezogen worden sind. Hier 
scheint die malerische Empfindung am Boden zu haften. Schon in der 
sogenannten deutschen Renaissance, die doch mit so viel Ernst und Nach- 
druck die Formen auf ihren plastischen Gehalt hin empfand, ist der 
malerische Effekt oft das Beste. Die fertige Form bedeutet der germani- 
schen Phantasie zu wenig, sie muB immer iiberspielt sein von dem Reiz 
der Bewegung. So kommt es, dafi innerhalb des Bewegungsstiles Deutsch- 
land Bauten von unvergleichlicher malerischer Art hervorgebracht hat. 
Gemessen an solchen Mustern, laft der Barock in Italien immer noch die 
plastische Grundempfindung durchspiiren, und fiir die in lauter Licht- 
blitzen verspriihende Kunst des Rokoko ist die Heimat Bramantes nur in 
sehr bedingter Weise zugdnglich gewesen. 
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Was die zeitliche Folge anbetrifft, so sind die Tatsachen natiirlich auch 
nicht mit zwei Begriffen zu fassen. Die Entwicklung verlaéuft in unmerk- 
lichen Ubergangen, und was ich im Vergleich zu einem dlteren Beispiel 
malerisch nenne, kann mir im Vergleich zu einem jiingeren unmalerisch 
vorkommen. Besonders interessant sind die Falle, wo innerhalb einer 
malerischen Gesamtanschauung lineare Typen auftreten. Das Rathaus 
von Amsterdam z. B. mit seinen glatten Mauern und den nackten Recht- 
ecken seiner Fensterreihen scheint ein uniiberbietbares Muster von Linea- 
rismus zu sein. In der Tat ist es einer klassizistischen Reaktion entsprun- 
gen, aber die Verbindung nach dem malerischen Pol fehlt doch nicht: 
wie die Zeitgenossen den Bau gesehen haben, darauf kommt es an, und 
das erfahrt man aus den vielen Bildern, die im 17. Jahrhundert danach 
gemalt worden sind und die alle ganz anders aussehen, als wenn etwa 
spiter ein entschlossener Linearist sich des Themas bemachtigt. Lange 
Reihen von gleichmafigen Fensterscheiben sind an sich nicht unmalerisch, 
es fragt sich nur, wie sie gesehen werden. Der eine sieht nur die Linien 
und die rechten Winkel, fiir den anderen sind es die héchst reizvoll in 
Hell und Dunkel vibrierenden Flachen. 

Jede Zeit faBt die Dinge mit ihren Augen auf und niemand wird ihr das 
Recht dazu bestreiten, der Historiker aber mu jedesmal fragen, wie ein 
Ding von sich aus gesehen zu werden verlangt. In der Malerei ist das 
leichter als in der Architektur, wo der willkiirlichen Auffassung keine 
Schranken gesetzt sind. Unser kunsthistorisches Abbildungsmaterial ist 
stark durchsetzt mit falschen Ansichten und falschen Wirkungsinter- 
pretationen. Hier hilft nur die Kontrolle durch das zeitgenGssische Bild. 

Ein vielformiger, spatgotischer Bau, wie das Rathaus von Lowen, darf 
nicht so gezeichnet werden, wie ein modernes, impressionistisch erzoge- 
nes Auge ihn sieht (wenigstens ergibt das keine wissenschaftlich brauch- 
bare Aufnahme), und eine flachgeschnitzte, spatgotische Truhe darf nicht 
in der gleichen Art aufgefaBt werden wie eine Rokokokommode: beide 
Objekte sind malerisch, allein der zeitgendéssische Bildervorrat gibt dem 
Historiker geniigend deutliche Weisungen, wie das eine Malerische vom 
andern unterschieden werden soll. 

Von dem Unterschied malerischer und nichtmalerischer (oder strenger) 
Architektur wird man eine anschauliche Vorstellung am bequemsten da 
gewinnen konnen, wo der malerische Geschmack mit einem Bauwerk des 
alten Stils sich hat auseinandersetzen miissen, das hei&t wo ein Umbau ins 
Malerische vorliegt. 

Die Kirche Ss. Apostoli* in Rom besitzt einen Vorbau, der im Stil der 
Friihrenaissance als zweigeschossige Bogenhalle ausgebildet war, mit 
Pfeilern unten und diinnen Sdulen oben. Im 18. Jahrhundert ist die obere 


I. Das Lineare und das Malerische 75 


Rom, Ss. Apostoli 


Halle geschlossen worden. Ohne das System zu zerst6ren, wurde eine 
Wand geschaffen, die, durchaus auf den Eindruck der Bewegung abge- 
stellt, in typischem Gegensatz zum strengen Charakter des Erdgeschosses 
steht. Insofern dieser Eindruck der Bewegung mit Mitteln der Atektonik 
erreicht ist (Hinaufriicken der Fenstergiebel iiber die Linie des Bogen- 
ansatzes) oder aus dem Motiv der rhythmischen Gliederung sich herleitet 
(ungleiche Akzentuierung der Felder durch die Statuen der Balustrade — 
Mitte und Eckfelder sind betont —), lassen wir die Sache auf sich beruhen; 
auch die eigentiimliche Gestaltung des Mittelfensters, das aus der Flache 
herausdrangt — am Rande unserer Abbildung —, darf uns hier noch 
nicht beschaftigen; wurzelhaft malerisch aber ist das, daB die Formen hier 
durchweg das Isolierte und Tastbar-Korperliche verloren haben, so dafi 
die Pfeiler und Bogen der unteren Halle daneben wie etwas ganz anderes, 
als die einzigen wirklich-plastischen Werte erscheinen. Das liegt nicht an 
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der stilistischen Einzelbildung, der Geist der Formgebung ist ein anderer. 
Weder die bewegte Fiihrung der Linie an sich (in der Brechung der Gie- 
belecken) ist das Entscheidende noch die Vervielfachung der Linie an 
sich (in den Bogen und den Tragern), sondern daB eine Bewegung sich 
erzeugt, die iiber das Ganze hinzittert. Diese Wirkung setzt voraus, daB 
der Beschauer von dem blof tastbaren Charakter der architektonischen 
Formen abzusehen vermag und imstande ist, dem optischen Schauspiel 
sich hinzugeben, wo Schein mit Schein sich verflicht. Die Formbehand- 
lung leistet dieser Auffassung allen denkbaren Vorschub. Es ist schwer, 
fast unmdglich, der alten Sdule als plastischer Form habhaft zu werden, 
und die urspriinglich einfache Archivolte ist der unmittelbaren Greifbar- 
keit nicht minder entzogen. Durch Ineinanderschachtelung der Motive 
— Bogen und Giebel — kompliziert sich die Erscheinung vollends derart, 
da8 man immer mehr die Gesamtbewegung der Flache als die einzelne 
k6orperliche Form aufzufassen getrieben wird. 

In der strengen Architektur wirkt jede Linie als Kante und jedes Vo- 
lumen als fester K6rper; in der malerischen Architektur setzt der Ein- 
druck der KGrperlichkeit nicht aus, aber mit der Vorstellung des Tast- 
baren verbindet sich jene Illusion von durchgehender Bewegung, die sich 
gerade aus den nichttastmaBigen Momenten des Eindruckes herleitet. 

Eine Balustrade des strengen Stils ist die Summe von soundso viel 
Balustern, die sich als tastbare Einzelkérper im Eindruck behaupten, bei 
einer malerischen Balustrade dagegen ist es das Geflimmer des Formgan- 
zen, das in der Wirkung voransteht. 

Eine Decke der Renaissance ist ein System von klar begrenzten Fel- 
dern; im Barock, auch wo die Zeichnung sich nicht verwirrt und die tek- 
tonischen Grenzen nicht aufgehoben sind, ist es die Bewegung des Gan- 
zen, auf die die kiinstlerische Absicht eingestellt ist. 

Was solch eine Bewegung im grofen bedeutet, erhellt nun ganz iiber- 
zeugend aus einem Beispiel wie der Prachtfassade von S. Andrea* in 
Rom. Unn6tig, das klassische Gegenstiick daneben abzubilden. Form um 
Form ist hier gleich einzelnen Wellen derart in das Gesamtgewoge iiber- 
gefuhrt, daB sie darin vollstandig untergeht. Ein Prinzip, das dem der 
strengen Architektur direkt zuwiderlauft. Man kann absehen von den 
besonderen dynamischen Mitteln, die hier zugunsten der starken Bewe- 
gung aufgeboten sind — das Vortreten der Mitte, die Haufung der Kraft- 
linien, die Brechung von Gesimsen und Giebeln —, als unterscheidendes 
Merkmal gegeniiber aller Renaissance bleibt immer iibrig, wie die For- 
men ineinander spielen, so dafi unabhangig vom einzelnen Wandfeld, | 
unabhangig von den besonderen fiillenden, rahmenden, gliedernden For- 
men ein Bewegungsschauspiel entsteht, das rein optischer Art ist. Man 
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stelle sich vor, wieviel von dem wesentlichen Eindruck dieser Fassade 
in einer Zeichnung mit blofen Pinseltupfen aufgefangen werden k6nnte, 
und wie umgekehrt alle klassische Architektur die bestimmteste Wieder- 
gabe von Proportion und Linie verlangt. 

Die Verkiirzung tut ein tibriges. Der malerische Bewegungseffekt wird 
um so leichteres Spiel haben, wenn die Flachenproportionen sich verschie- 
ben und der Kérper als Erscheinungsform von seiner wirklichen Form 
sich scheidet. Barockfassaden gegeniiber fiihlt man sich immer aufge- 
fordert, den Standpunkt seitlich zu nehmen. Indessen ist hier nochmals 
daran zu erinnern, dafi jede Epoche ihr Maf in sich selbst tragt und da8 
nicht alle Ansichten zu allen Zeiten erlaubt sind. Wir sind immer gern 
geneigt, die Dinge noch malerischer zu nehmen als sie gemeint sind, ja 
das ausgesprochene Zeichnerische, wenn es irgend geht, ins Malerische 
hiniiberzudrangen. Man kann eine Fasade wie den Otto-Heinrichs-Bau 
des Heidelberger Schlosses auf das Flimmernde hin sehen, aber es ist 
zweifellos, dafi fiir seine Erbauer ge- 
rade diese Moglichkeit keine grofe Be- 
deutung gehabt hat. 

Mit dem Begriff der Verkiirzung 
haben wir das Problem der perspektivi- 
schen Ansicht angeschnitten. Es spielt 
in der malerischen Architektur — wie 
gesagt — eine wesentliche Rolle. Wir 
verweisen fiir das frither Ausgefiihrte 
auf das Beispiel von S. Agnese in Rom 
(Abb. 8. 19). Eine Zentralkirche mit 
Kuppel und zwei Frontttirmen. Der 
reiche Formenapparat begiinstigt eine 
malerische Wirkung, ist aber an sich 
noch nichts Malerisches. S. Biagio in 
Montepulciano setzt sich aus denselben 
Elementen zusammen, ohne stilistisch 
verwandt zu sein. Was hier den male- 
rischen Charakter der Komposition aus- 
macht, ist jenes Einbeziehen der wech- 
selnden Ansicht in die kiinstlerische 
Rechnung, das natiirlich nie ganz fehlt, 
aber bei einer von vornherein auf 
optische Effekte gerichteten Form- 
behandlung ganz anders legitimiert ist 
als bei einer Architektur des reinen Rom, S. Andrea della Valle 
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Seins. Jede Abbildung bleibt unzulanglich, weil auch das_ tiber- 
raschendste perspektivische Bild eben nur eine Méglichkeit darstellt und 
der Reiz gerade in der Unerschépflichkeit der médglichen Bilder liegt. 
Wiahrend die klassische Architektur ihre Bedeutung im Korperlich-Wirk- 
lichen sucht und die Schénheit der Ansicht nur als das selbstverstandliche 
Resultat aus dem baulichen Organismus hervorgehen laft, ist hier die 
optische Erscheinung von Anfang an etwas Bestimmendes fiir die Kon- 
zeption: die Ansichten, nicht blo die Ansicht. Das Gebaude geht in sehr 
verschiedene Gestalten ein, und dieser Wechsel der Erscheinungsweise 
wird als Bewegungsreiz genossen. Die Ansichten drangen einander ent- 
gegen, und das Bild mit Verkiirzung und Uberschneidung einzelner Teile 
wird so wenig als ungehoriger Nebenfall beurteilt wie etwa die perspek- 
tivisch ungleiche Erscheinung von zwei symmetrischen Tiirmen, Die 
Kunst sorgt dafiir, das Bauwerk fiir den Beschauer in bildmafig ergie- 
bigen Situationen festzulegen. Das bedingt immer eine Beschrankung der 
Standpunkte. Es liegt nicht im Interesse der malerischen Architektur, den 
Bau allseitig umgehbar, das heifit betastbar hinzustellen, wie das das 
Ideal der klassischen Architektur gewesen ist. 

Seine héchste Steigerung erfaéhrt der malerische Stil in Innenraumen. 
Die Moglichkeiten, das Tastbare mit dem Reiz des Untastbaren zu ver- 
binden, liegen hier am giinstigsten. Hier erst kommen die Motive des 
Unbegrenzten und Uniibersehbaren recht zur Geltung. Hier ist der eigent- 
liche Platz fiir Kulissen und Durchblicke, fiir Lichteinfalle und Tiefen- 
dunkel. Je mehr das Licht als selbstéandiger Faktor in die Komposition 
aufgenommen ist, um so mehr wird die Architektur eine optisch-bild- 
mafige. | 

Nicht als ob die klassische Baukunst auf Lichtschoénheit und auf die 
Wirkung reicher Raumkombination verzichtet hatte. Aber da steht das 
Licht im Dienst der Form, und auch bei der reichsten perspektivischen 
Erscheinung ist der rdumliche Organismus, die Daseinsform das durch- 
schlagende, und nicht das malerische Bild. Der Bramantesche St. Peter 
ist herrlich in seinen Durchblicken, allein man wird deutlich spiiren, wie 
aller bildmaBige Effekt nur Nebensache ist gegentiber der gewaltigen 
Sprache, die die Massen als Korper sprechen. Das Wesentliche dieser 
Architektur ist das, was man gewissermafien mit dem Leib erlebt. Fiir 
den Barock aber ergeben sich neue Moglichkeiten gerade dadurch, daf 
neben der Wirklichkeit fiir den K6rper auch eine Wirklichkeit fiir das 
Auge anerkannt wird. Man braucht nicht an eigentliche Scheinarchitek- 
turen zu denken, Architekturen, die etwas anderes vortauschen wollen 
als was da ist, sondern nur an das grundsatzliche Ausbeuten von Wirkun- 
gen, die nicht mehr plastisch-tektonischer Natur sind. Im letzten Grunde 
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geht die Absicht darauf, die schlieBende Wand und die deckende Decke 
ihres tastbaren Charakters zu entkleiden. Dadurch entsteht ein h6chst 
merkwiurdiges Illusionsprodukt, das die Phantasie des Nordens noch un- 
vergleichlich viel ,,malerischer“ ausgebildet hat als die Phantasie des 
Siidens. Es bedarf nicht der iiberraschenden Lichteinfalle und der geheim- 
nisvollen Tiefen, um einen Raum malerisch erscheinen zu lassen. Auch 
bei ubersichtlichem Grundri8 und vollig klarer Lichtfiihrung hat das 
Rokoko verstanden, seine Schénheit des Ungreifbaren zu gestalten. — Fir 
Abbildungen sind diese Dinge unzugidnglich. | 

Wenn dann um 1800 im neuen Klassizismus die Kunst wieder einfach 
wird, das Verworrene sich schlichtet, die gerade Linie und der rechte 
Winkel wieder zu Ehren kommt, so hiangt das allerdings mit einer neuen 
Andacht zur ,,Simplizitat zusammen, allein gleichzeitig hat sich die 
Basis der gesamten Kunst verschoben. Einschneidender als die Wand- 
lung des Geschmackes zum Einfachen war die Wandlung des Gefiihls 
vom Malerischen zum Plastischen. Jetzt ist die Linie wieder ein Tast- 
wert, und jede Form findet ihre Reaktion in den Beriihrungsorganen. Die 
klassizistischen Hauserblocke der LudwigstraBe in Miinchen mit ihren 
groBen, einfachen Flachen sind der Protest einer neuen Tastkunst gegen- 
uber der sublimierten Augenkunst des Rokoko. Die Architektur suchte 
ihre Wirkung wieder im reinen Kubus, in der bestimmt-faBbaren Propor- 
tion, in der plastisch-klaren Form, und aller Reiz des Malerischen fiel als 
Afterkunst der Verachtung anheim. 


II. Flache und Tiefe 
Malerei 


1. Allgemeines 


enn man sagt, es habe eine Entwicklung vom Flachenhaften zum 

Tiefenhaften stattgefunden, so sagt man damit nichts Besonderes, 
denn es ist selbstverstandlich, daB die Darstellungsmittel fiir den Aus- 
druck des Kérperlich-Vollen und des Réumlich-Tiefen sich erst allmah- 
lich ausgebildet haben. Allein in diesem Sinne soll hier auch gar nicht von 
den zwei Begriffen gehandelt werden. Das Phanomen, das wir im Auge 
haben, ist jenes andere: daB gerade diejenige Kunststufe, die sich in den 
vollen Besitz der bildnerischen Raummittel gesetzt hat, das 16. Jahrhun- 
dert, den flachenm&figen ZusammenschluB der Formen als Grundsatz 
anerkennt, und daB dieses Prinzip der Flachenkomposition vom 17. Jahr- 
hundert zugunsten einer ausgesprochenen Tiefenkomposition fallen ge- 
lassen wurde. Dort ein Wille zur Flache, der das Bild in Schichten bringt, 
die parallel zum Biihnenrand stehen, hier die Neigung, dem Auge die 
Flaiche zu entziehen, sie zu entwerten und unscheinbar zu machen, indem 
die Verhiltnisse des Vor- und Riickwarts betont werden und der Be- 
schauer zu Bindungen nach der Tiefe hin gezwungen wird. 

Es scheint paradox und entspricht doch vollkommen den Tatsachen: 
das 16. Jahrhundert ist flachenhafter als das 15. Wé&ahrend die unent- 
wickelte Vorstellung der Primitiven zwar im allgemeinen an die Flache ge- 
bunden ist, aber doch bestandig Versuche macht, diesen Bann der Flache 
zu durchbrechen, sehen wir die Kunst, sobald sie erst einmal voll- 
standig die Verkiirzung und die tiefe Biihne sich erobert hat, bewuft und 
konsequent zur Flache als der eigentlichen Anschauungsform sich beken- 
nen, die im einzelnen da und dort durch Tiefenmotive aufgehoben sein 
kann, aber doch als verbindliche Grundform durch das Ganze durch- 
schligt. Was die 4ltere Kunst an Tiefenmotiven vorbringt, wirkt dort 
meist zusammenhanglos, und die horizontale Schichtung erscheint als 
bloBe Armut, jetzt dagegen ist Flaches und Tiefes zu einem Element ge- 
worden, und eben weil alles mit Verkiirzung durchsetzt ist, empfinden 
wir das flachenmaBige Sich-Bescheiden als ein freiwilliges, und man ge- 
winnt den Eindruck eines zur groften Ruhe und eieeise tee vereinfach- 
ten Reichtums. 

Niemand, der von den Quattrocentisten herkommt, wird den Eindruck 
vergessen, den Lionardos Abendmahl gerade nach dieser Seite hin macht. 
Trotzdem ja schon immer der Tisch mit der Gesellschaft der Jiinger 
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parallel zum Bild- und Biihnenrand orientiert war, bekommt das Neben- 
einander der Figuren und ihr Verhaltnis zum Raum hier erst und hier 
zum erstenmal jene mauermafige Geschlossenheit, da einem die Flache 
formlich aufgedrangt wird. Denkt man dann weiter an Raffaels ,,Wun- 
derbaren Fischzug“‘*, so ist es auch da ein generell neuer Eindruck, wie 
die Figuren in eine zusammenhangende, ,,reliefmaBige Schicht gebracht - 
sind, und es bleibt dieselbe Sache, wo nur einzelne Figuren in Frage kom- 
men wie in den Darstellungen einer liegenden Venus bei Giorgione oder 
Tizian*: iiberall das Einstellen der Form in die bestimmt sich ausspre- 
chende Hauptflache des Bildes. Man wird diese Darstellungsform auch in 
den Fallen nicht verkennen, wo der Flachenzusammenhang nicht durch- 
laufend, sondern gewissermafen nur punktiert erscheint, mit einzelnen 
Intervallen, oder wo die gerade Reihe innerhalb der Schicht zur flachen 
Kurve sich vertieft wie in Raffaels Disputa. Ja, auch eine Komposition 
wie der Raffaelsche Heliodor fallt noch nicht aus dem Schema heraus, 
trotzdem eine Bewegung von der Seite her stark schrag in die Tiefe geht: 
das Auge wird eben doch aus der Tiefe wieder zuriickgefiihrt und wird 
instinktiv die linke und die rechte Vordergruppe als die wesentlichen 
Punkte unter einen Bogen zusammennehmen. 

Allein der klassische Flachenstil hat seine gemessene Zeit gehabt, genau 
so wie der klassische Linienstil, mit dem er, weil alle Linie auf Flache an- 
gewiesen ist, eine natiirliche Verwandtschaft besitzt. Es kommt der 
Augenblick, wo der Flachenzusammenhang sich lockert und die Tiefen- 
folge der Bildelemente anfangt zu sprechen. Wo der Bildinhalt nicht 
mehr in Flichenschnitten sich fassen 1aBt, sondern der Nerv in den Be- 
ziehungen der vorderen zu den riickwartigen Teilen liegt. Das ist der Stil 
der entwerteten Fliche. Eine vordere Ebene wird immer ideell vorhan- 
den sein, aber man laBt die Moéglichkeit nicht mehr aufkommen, daf die 
Form sich flachenméBig zusammenschlieBt. Was irgend in diesem Sinne 
wirken k6nnte, sei es bei der Einzelfigur, sei es im vielfigurigen Ganzen, 
wird unterbunden. Selbst wo diese Wirkung unausweichlich scheint — 
z. B. wenn eine Anzahl von Menschen dem Biihnenrand entlang steht — 
ist dafiir gesorgt, daB sie sich nicht reihenmaBig verfestigen und daf} das 
Auge bestaéndig zu Bindungen nach der Tiefe gezwungen wird. 

Sehen wir ab von den unreinen Lésungen des 15. Jahrhunderts, so ge- 
winnen wir also auch hier zwei Typen von Darstellungsarten so verschie- 
den wie der lineare und der malerische Stil. Zwar kann man billig fragen, 
ob es wirklich zwei Stile sind, jeder von eigenem Wert und keiner ersetz- 
bar durch den anderen? Oder ob die tiefenmaBige Darstellung nicht eben 
nur ein Mehr von raumschaffenden Mitteln enthdlt, ohne eine wesentlich 
neue Darstellungsart zu sein? — Richtig verstanden sind die Begritfe 
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generelle Gegensidtze, die in der dekorativen Empfindung wurzeln, und 
aus der bloBen Imitation heraus gar nicht verstandlich zu machen sind. 
Es kommt nicht auf das Mafi der Tiefe an im dargestellten Raum, son- 
dern darauf, wie die Tiefe wirksam gemacht ist. Selbst da, wo das 
17. Jahrhundert sich scheinbar in reinen Breitkompositionen ergeht, mul 
_die nahere Vergleichung den grundsiatzlich verschiedenen Ausgangspunkt 
erweisen. Die wirbelnde Bildeinwartsbewegung, wie sie Rubens liebt, 
wird man in hollandischen Bildern allerdings umsonst suchen, allein die- 
ses System des Rubens ist auch nur eine Art der Tiefenkomposition. Es 
brauchen iiberhaupt keine plastischen Kontraste des Vor- und Riickwarts 
zu sein: die lesende Frau des Jan Vermeer (Amsterdam), die profilmabig 
vor der gerade gefiihrten Riickwand steht, ist hauptsdchlich dadurch ein 
Tiefenbild im Sinn des 17. Jahrhunderts, daB das Auge das eine héchste 
Licht auf der Wand mit der Figur zusammenbindet. Und wenn Ruysdael 
in seinem Fernblick auf Haarlem* (Haag u. 6.) die Felder in lauter 
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Tintoretto 


ungleich belichteten, horizontalen Streifen ordnet, so ist es darum doch 
kein Bild von der alten Flaichenschichtung geworden; deswegen nicht, 
weil das Hintereinander der Streifen starker spricht als der einzelne Strei- 
fen, den der Beschauer sachlich nicht isolieren kann. 

Schlagwortmafig, mit oberflachlicher Anschauung 14Bt sich der Sache 
nicht beikommen. Es ist leicht zu sehen, wie Rembrandt als junger Mann 
mit reicher Tiefenstaffelung der Figuren der Zeit seinen Tribut ent- 
richtet; in seinen Meisterjahren aber ist er davon abgegangen, und wenn 
er die Geschichte vom barmherzigen Samariter einmal mit kiinstlichem 
Hintereinander der schraubenartig geordneten Figuren erzahlte (Radie- 
rung von 1632), so gab er sie spater in dem Bilde des Louvre von 1648* 
in ganz einfachém Nebeneinander. Und doch ist das kein Zuriickgreifen 
auf alte Stilformen gewesen. Gerade in der schlichten Streifenkomposition 
wird das Prinzip des Tiefenbildes doppelt klar: wie alles getan ist, die 
Folge der Figuren sich nicht zur Reihenschicht verfestigen zu lassen. 


2. Die typischen Motive 


Versuchen wir die typischen Umformungen zusammenzustellen, so 
ware der einfachste Fall die Umsetzung des Nebeneinander bei Zwei- 
figurenszenen in ein schrages Hintereinander. Das geschieht beim Thema 
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von Adam und Eva, beim Englischen Gruf8 der Verkiindigung, bei der 
Geschichte, wie Lucas die Maria malt, und wie diese Situationen sonst 
noch heiBen mégen. Nicht daB jedes derartige Bild im Barock den diago- 
nalen Zug in der Stellung der Figuren haben miiBte, aber es ist das Ge- 
wohnliche, und wo er fehlt, da ist sicher auf irgendeine andere Weise 
dafiir gesorgt, den Flacheneindruck des Nebeneinander nicht aufkommen 
zu lassen. Umgekehrt gibt es wohl auch Beispiele, wo die klassische 
Kunst ein Loch in die Flache bricht; das Wesentliche ist dann aber eben 
dies, daB der Beschauer das Loch als Durchbrechung der normalen Flache 
empfindet. Es muB nicht alles in einer Ebene ausgerichtet sein, man muB 
nur die Abweichung als solche verspiren. 

Wir geben als erstes Beispiel das Adam-und-Eva-Bild des Palma 
Vecchio*.. Was uns hier als Flachenordnung entgegentritt, ist durchaus 


II. Flache und Tiefe 85 


Vermeer 


nicht ein fortdauernder primitiver Typus, sondern die wesentlich neue, 
klassische Schénheit eines energischen Sich-Einstellens in die Flache, so 
daB die Raumschicht in allen Teilen gleichmafig belebt erscheint. Bei 
Tintoretto* ist dieser Reliefcharakter zerstért. Die Figuren haben sich 
tiefenmaBig verschoben, von Adam zu Eva geht ein diagonaler Zug, den 
die Landschaft mit dem fernen Licht am Horizont festhalt. Die Flachen- 
schénheit ist ersetzt durch eine Tiefenschénheit, die immer mit dem Ein- 
druck der Bewegung verbunden ist. | 
Durchaus analog lauft die Entwicklung bei dem Thema des Malers mit 
seinem Modell, ein Stoff, den die 4ltere Kunst als Lucas mit der Maria 
kennt. Wenn wir hier den Vergleich an nordischen Bildern anstellen wol- 
len und dabei das zeitliche Intervall etwas gréfer nehmen, so kann man 
dem barocken Schema des Vermeer* das Flachenschema eines Malers aus 
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‘der Nachfolge des Dirk Bouts* entgegensetzen, wo in vollkommener 
Reinheit, aber allerdings noch etwas unfrei, das Prinzip der Schichtung 
des Bildes in parallelen Ebenen durchgefiihrt ist — in den Figuren und 
in der Lokalitat —, wahrend bei der gleichen Gegebenheit fiir Vermeer 
die Umstellung nach der Tiefe zu das Selbstverstandliche gewesen ist. 
Das Modell ist ganz in den Raum zuriickgeschoben, es lebt aber nur im 
Verhaltnis zu dem Manne, fiir den es posiert, und so kommt von vorn- 
herein eine lebhafte Tiefenbewegung in die Szene, die durch die Licht- 
fuhrung und die perspektivische Erscheinung noch wesentlich unterstiitzt 
wird. Das hodchste Licht sitzt in der Tiefe, und in dem ZusammenstoBen 
der stark kontrastierenden Grofenwerte des Madchens und des nahge- 
sehenen Vorhangs mit Tisch und Stuhl liegt wieder ein Erscheinungsreiz 
von ausgesprochenem Tiefencharakter. Eine abschlieBende Wand parallel 
zur Bildebene ist wohl vorhanden, aber sie hat keine wesentliche Bedeu- 
tung fiir die optische Orientierung. 

Wie es moglich ist, das profilmaBige Gegeniiber von zwei Figuren zu 
behalten und dabei doch die Flache zu tiberwinden, lehrt ein Bild wie 
die Begegnung des Abraham mit Melchisedek von Rubens*. Dieses 
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Gegeniiber, das das 15. Jahrhundert nur locker und unsicher formuliert 
hatte und das dann unter der Hand des 16. Jahrhunderts in eine héchst 
bestimmte Flachenform gebracht worden war, wird von Rubens so be- 
handelt, daB die zwei Hauptfiguren in Reihen stehen, die eine nach der 
Tiefe sich 6ffnende Gasse bilden, wodurch denn das Motiv des Hinuber 
und Heriiber iiberboten ist durch das Tiefenmotiv. Man sieht Melchise- 
dek, die Hinde ausbreitend, und er steht auf derselben Stufe wie der ge- 
-wappnete Abraham, dem er sich zuwendet. Nichts einfacher, als auch hier 
ein reliefmaBiges Bild zu gewinnen. Aber gerade dieser Erscheinung 
weicht das Zeitalter aus, und indem eben die zwei Hauptfiguren in Rei- 
hen verflochten werden mit entschiedener Tiefenbewegung, wird es 
unmédglich, sie flachig zu binden. Die Architektur der Riickwand kann 
diesen optischen Tatbestand nicht mehr gegenteilig beeinflussen, auch 
wenn sie weniger holperig ware und nicht ins lichte Weite sich Offnete. 

Durchaus Ahnlich liegt der Fall in dem Bilde der letzten Kommunion 
des heiligen Franziskus von Rubens (Antwerpen). Der Priester, der sich 
mit der Hostie dem vor ihm knienden Manne zuwendet — wie leicht kann 
man sich die Szene im Stile Raffaels vorstellen! Es scheint kaum anders 
méglich, als da® die Gestalt des Empfangenden und des Sich-Beugenden 
zum Fliachenbild sich einigen. Allein als Agostino Carracci und nach 
ihm Domenichino die Geschichte redigierten, da war es schon eine ent- 
schiedene Sache, daf die flachenm&fige Schichtung zu vermeiden sei: sie 
untergruben den optischen ZusammenschlufB der Hauptfiguren, indem sie 
zwischen ihnen eine Gasse nach der Tiefe schlugen. Und Rubens geht 
noch weiter, er verscharft die Bindung zwischen den begleitenden Figu- 
ren, die sich bildeinwarts aneinanderreihen, so dai die natiirliche Sach- 
beziehung zwischen dem Priester zur Linken und dem sterbenden Heili- 
gen zur Rechten durch eine durchaus kontrére Formfolge gekreuzt wird. 
Die Orientierung hat sich gegeniiber dem klassischen Zeitalter vollkom- 
men verschoben. 

Sollen wir Raffael wortlich zitieren, so ist ein besonders schénes Bei- 
spiel des Flachenstils jener Wunderbare Fischzug des Teppichkartons*, 
wo die zwei Kahne mit den sechs Personen zu einer ruhigen Flachenfigur 
zusammengenommen sind mit prachtvollem Anlauf der Linie von links 
her zur Hdhe des stehenden Andreas und héchst wirkungsvollem Ab- 
sturz unmittelbar vor Christus. Rubens hat dieses Bild sicher vor Augen 
- gehabt. Er wiederholt (Mecheln) alles Wesentliche, nur mit dem Unter- 
schied, daB er die Figurenbewegung steigert. Diese Steigerung aber ist 
fiir die stilistische Erscheinung noch nicht das Entscheidende. Viel mehr 
bedeutet, wie er der Fliche entgegenarbeitet und durch die Schiebung 
der Kahne, vor allem aber durch die vom Vordergrund her eingeleitete 
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Bewegung das alte Flachenbild in stark sprechende Tiefenfolgen sich 
zersetzen lat. Unsere Abbildung gibt die freie, mehr ins Breite ausein- 
andergenommene Kopie des van Dyck nach Rubens*. 

Als weiteres Beispiel dieser Art nennen wir die ,,Lanzen“ des Velas- 
quez, wo wieder, ohne daf in der Disposition der Hauptfiguren das alte 
Flachenschema aufgegeben wire, durch die bestindig wiederholte Wei- 
sung, Vorderes und Riickwartiges zusammenzubeziehen, fiir das Bild 
doch eine wesentlich neue Erscheinung gewonnen worden ist. Die Dar- 
stellung der Ubergabe von Festungsschliisseln mit profilmaBiger Begeg- 
nung der Hauptfiguren. Im Grunde nichts anderes, als was die kirchlichen 
Schliisseliibergaben oder Christus und Petrus im ,, Weide meine Lammer“ 
enthielten. Allein wenn man die Komposition Raffaels aus der Folge der 
Teppiche heranzieht oder gar das Fresko des Perugino aus der Sixtini- 
schen Kapelle, so merkt man sofort, wie wenig mehr bei Velasquez jene 
profilmaBige Begegnung fiir den Gesamthabitus des Bildes bedeutet. Die 
Gruppen sind nicht in die Flache ausgerichtet, iiberall sprechen die Tiefen- 
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verbindungen, und wo die flachenmafige Verfestigung kommen miifte, 
beim Motiv der zwei Feldherren, da ist die Gefahr dadurch beseitigt, daf 
gerade an dieser Stelle der Blick auf die hellen Truppen in der Tiefe sich 
offnet. ? 

Und so steht es mit einem anderen Hauptbild des Velasquez, den Spin- 
nerinnen. Wer sich nur an das Geriiste halt, dem mag es scheinen, als ob 
der Maler des 17. Jahrhunderts hier die Komposition der Schule von 
Athen wiederholt habe: ein Vordergrund mit ungefahr gleichgewichtigen 
Gruppen zu beiden Seiten, und hinten, genau in der Mitte, ein erhdhter 
engerer Raum. Das Bild Raffaels ist ein Hauptbeispiel fiir den Flachen- 
stil, lauter horizontale Schichten hintereinander. Bei Velasquez ist ein 
ahnlicher Eindruck, soweit die einzelnen Figuren in Frage kommen, 
durch die andere Zeichnung nattirlich ausgeschlossen, allein auch der 
Gesamtaufbau hat bei ihm einen anderen Sinn, indem der sonnige Mittel- 
grund mit einem einseitig rechts liegenden Licht des Vordergrundes kor- 
respondiert und damit von vornherein eine das Bild beherrschende Licht- 
diagonale geschaffen ist. 

Jedes Bild hat Tiefe, aber die Tiefe wirkt verschieden, je nachdem der 
Raum in Schichten sich gliedert oder als einheitliche Tiefenbewegung er- 
lebt wird. In der nordischen Malerei des 16. Jahrhunderts ist es Patenier*, 
der mit einer bis dahin unerhérten Ruhe und Klarheit die Landschaft im 
Hintereinander einzelner Streifen sich dehnen 1aft. Besser vielleicht als 
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irgendwo kann man hier fiihlen lernen, da es sich um ein dekoratives 
Prinzip handelt. Dieser Streifenraum ist nicht ein Notbehelf, die Tiefe 
darzustellen, sondern man hat Freude am Geschichteten. Es ist die Form, 
in der das Zeitalter raumliche Schénheit tiberhaupt genoB. Auch in der 
Architektur. 

Ebenso bleibt die Farbe eine geschichtete. In klaren, ruhigen Abstu- 
fungen folgen sich die einzelnen Zonen hintereinander. So wichtig ist die 
Mitarbeit der farbigen Schichten fiir den Gesamteindruck einer Patenier- 
schen Landschaft, daB es sich kaum lohnt, eine Abbildung ohne Farbe 
hierher zu setzen. 

Wenn dann spiter die Farbstufen der Griinde immer weiter ausein- 
andergelegt werden, und ein System von heftiger Farbenperspektive dar- 
aus gemacht wird, so sind das Erscheinungen des Ubergangs zum Tiefen- 
stil, ganz analog der Streifung der Landschaft mit starken Lichtkontra- 
sten. Es sei auf das Beispiel des Jan Brueghel verwiesen. Der eigentliche 
Gegensatz aber ist erst da gewonnen, wo man gar nicht mehr auf die 
Vorstellung kommen kann, eine Folge von Streifen vor sich zu haben, 
sondern wo die Tiefe unmittelbar zum Erlebnis gebracht wird. 

Das braucht nicht notwendig mit plastischen Mitteln zu geschehen. In 
Lichtfiihrung, Farbverteilung und Art der zeichnerischen Perspektive be- 
sitzt der Barock Mittel, den Tiefengang zu erzwingen, auch wenn ihm > 
objektiv mit den plastisch-raumlichen Motiven nicht vorgearbeitet ist. 
Wenn van Goyen seine Diinenhiigel* diagonal durch das Bild fihrt, — 
gut! der Eindruck der Tiefe ist unzweifelhaft so auf direktem Wege er- 
reicht. Und wenn Hobbema in der ,,Allee von Middelharnis“ den bildein- 
warts fiihrenden Weg zum Hauptthema macht, so sagen wir wieder: gut! 
auch das ist typischer Barock. Aber wie gering ist schlieBlich die Anzahl 
der Bilder, die auf diese stofflichen Tiefenmotive sich eingelassen haben. 
In der wundervollen Ansicht der Stadt Delft von Vermeer (Haag) sind 
die Hauser, das Wasser und das diesseitige Ufer in fast reinen Streifen 
ausgebreitet. Worin liegt da das Moderne? Man kann das Bild nach der 
Photographie nicht gut beurteilen. Die Farbe erklart erst vollkommen, 
wieso das Ganze so ausgesprochen im Tiefensinn wirkt und wie der Ge- 
danke, als ob die Komposition in Streifenfiguren sich ersch6pfe, gar nicht 
aufkommen kann. Uber den beschatteten Vorderraum springt man gleich 
auf das Riickliegende, und die hell leuchtende Gasse, die an einer Stelle 
in die Tiefe der Stadt fiihrt, wiirde allein geniigen, jede Ahnlichkeit mit 
Bildern des 16. Jahrhunderts auszuschlieBen. Ebensowenig hat Ruysdael 
mit alten Typen etwas zu tun, wenn er in der Fernsicht auf Haarlem™ 
einzelne Lichtzungen iiber das beschattete Land gehen 1aft. Das sind 
nicht — wie bei den Ubergangsmeistern — Lichtstreifen, die sich mit 
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bestimmten Formen decken und das Bild in einzelne Teile zerlegen, son- 
dern es sind frei hinhuschende Helligkeiten, die nur mit dem Raumganzen 
zusammen aufgenommen werden kénnen. 

In diesen Zusammenhang wiirde dann auch das Motiv der _,,iiber- 
grofen* Vordergriinde’) zu stellen sein. Die perspektivische Verkleine- 
rung hat man immer gekannt, aber das Kleine neben das GroBe setzen, . 
heift noch lange nicht, den Beschauer zwingen, die zwei Groen im raum- 
lichen Sinne zusammenzudenken. Lionardo rat gelegentlich, durch Vor- 
halten des Daumens sich zu tiberzeugen, wie unglaublich klein die ferne- 
ren Personen erscheinen, wenn man sie unmittelbar mit der nahgesehenen 
Form zusammenhalt. Er selbst hat sich durchaus gehiitet, als Darsteller 
auf solche Erscheinungsweisen einzugehen. Der Barock dagegen hat das 
Motiv gern aufgegriffen und durch sehr nahe gewahlten Standpunkt die 
Jahheit des perspektivischen Zusammenschrumpfens erhoht. 

Das ist der Fall bei der ,,Musikstunde“ des Vermeer*. Die Komposition 
scheint sich zunachst nur wenig von dem Schema des 16. Jahrhunderts zu 
entfernen, Wenn man an Diirers Hieronymus denkt (vgl. Abb. S. 52), so 
ist das Zimmer nicht unahnlich. Die verkiirzte Wand zur Linken, der ge- 


*) Jantzen, Die Raumdarstellung bei kleiner Augendistanz (Zeitschrift fiir Asthetik 
und allgemeine Kunstwissenschaft IV, S. 119 ff.). 
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6ffnete Raum zur Rechten; die Riickwand selbstverstandlich parallel zum 
‘Beschauer und die Decke mit ihrem ebenfalls parallel gefiihrten Balken- 
werk scheinbar noch mehr im Sinn der alten Kunst als das von vorn nach 
hinten laufende Brettergefiige Diirers. Auch in der flachenmafigen Kon- 
sonanz von Tisch und Spinett, die durch den schragen Stuhl dazwischen 
nicht wesentlich gestdért wird, liegt nichts Modernes. Die Figuren voll-. 
ends halten sich im reinen Verhiltnis des Nebeneinander. Wiirde die Ab- 
bildung mehr von Licht und Farbe enthalten, so miiBte sich allerdings die 
stilistisch neue Haltung des Gemaldes sofort verraten, aber auch so kom- 
men gewisse Motive zum Vorschein, die unbedingt auf barocken Stil 
weisen. Dahin gehdrt vor allem die Art der perspektivischen Grofienfolge, 
der auffallenden Dimensionen des Vordergrundes gegentiber dem Hinter- 
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grund. Diese jahe Grofenabnahme, wie sie bei nahem Standpunkt sich er- 
gibt, wird eine Tiefenbewegung immer erzwingen. Die Wirkung ist die- 
selbe in der Folge der Mébel wie in der Erscheinung der Fufboden- 
muster. Daf der offene Raum als cine Gasse mit iiberwiegender Tiefen- 
erstreckung sichtbar gemacht ist, ist ein stoffliches Motiv, das im gleichen 
Sinne arbeitet. — Natiirlich ergibt sich auch eine analoge Scharfung des 
Tiefeneffektes fiir die Farbperspektive. 

Selbst ein so gehaltener Charakter wie Jakob Ruysdael verwendet gern 
diese ,,tibergroRen*“ Vordergriinde, um die Tiefenbeziehung zu verstar- 
ken. Bei keinem Bilde des klassischen Stils ist ein Vordergrund denkbar, 
wie ihn das ,,SchloB Bentheim“* zeigt. Blécke, an sich unbedeutend, sind 
zu einer GrdBenerscheinung gebracht, die eine raumperspektivische Be- 
wegung erzeugen miissen. Der Hiigel des Hintergrundes mit dem 
SchloB, auf dem denn doch ein starker Sachakzent liegt, wirkt auf- 
fallend klein daneben. Man wird nicht umhin k6nnen, die zwei Mafe 
miteinander in Beziehung zu setzen, d. h. das Bild nach der Tiefe zu ab- 
~zulesen. 3 

Das Gegenstiick zu dem gesteigerten Nahblick ist die ins Ungewohn- 
liche gesteigerte Fernansicht. Es ist dann so viel Raum zwischen die 
Szene und den Beschauer gelegt, daB die Verkleinerung der gleichen 
Groen in verschiedenen Plaénen unerwartet langsam vor sich geht. Auch 
dafiir bieten Vermeer (in der Ansicht von Delft) und Ruysdael* (in dem 
Blick auf Haarlem, Abb. S. 158) gute Beispiele. 

Da8B Hell und Dunkel, als kontrastierende Folie verwendet, die pla- 
stische Illusion erhéht, ist immer bekannt gewesen, und Lionardo fordert 
im besonderen, daB man dafiir sorgen solle, die hellen Teile der Form auf 
Dunkel und die dunkeln auf Hell abzusetzen. Aber es ist etwas anderes, 
wenn nun ein dunkler Ko6rper sich vor den hellen schiebt, ihn teilweise 
deckend, wo das Auge das Helle sucht und es doch nur fassen kann in 
seinem Verhdltnis zu der vorgelagerten Form, der gegentiber es also stets 
als etwas Zuriickliegendes erscheinen muf. Aufs Ganze iibertragen, ergibt 
sich daraus das wichtige Motiv des dunkeln Vordergrundes. 

Uberschneidung und Rahmung sind beide alter Kunstbesitz. Aber die 
Barockkulisse und der Barockrahmen haben eine besondere zuriicktrei- 
bende Kraft, die man friiher nicht gesucht hat. So ist es ein typisch ba- 
rocker Einfall, wenn Jan Steen eine Schone malt, die, hinten im Zimmer 
mit ihren Striimpfen beschidftigt, in der dunkeln Umrahmung der Ejin- 
gangstiire sichtbar wird (Buckingham-Palast). Auch die Stanzenbilder 
Raffaels haben die Torbogenumrahmung, aber das Motiv ist dort gar 
nicht im Tiefensinn wirksam gemacht. Wenn dagegen jetzt die Figur von 
- vornherein als etwas Zuriickgeschobenes gegeniiber einem Vorgelagerten 
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—erscheint, so ist das derselbe Gedanke, den die barocke Architektur im 
groBen durchgefiihrt hat. Die Kolonnaden des Bernini sind erst auf der 
Basis solcher Tiefenempfindung modglich gewesen. 


3. Betrachtung nach Stoffen 


Die Betrachtung nach formalen Motiven lat sich erganzen durch eine 
rein ikonographisch angelegte Betrachtung nach einzelnen Bildstoffen. 
Wenn eine Vollstandigkeit im Bisherigen sowieso nicht erreicht werden 
konnte, so wird eine solche ikonographische Gegenprobe wenigstens den 
Verdacht zerstreuen, als seien nur einseitig gewisse auferordentliche 
Falle aufgegriffen worden. | 

Das Portrait scheint am wenigsten ergiebig zu sein fiir unsere Begriffe, 
da es sich hier ja gewoOhnlich nur um eine einzelne Figur handelt und 
nicht um mehrere, die in das Verhaltnis des Neben- oder Hintereinander 
gebracht werden kénnten. Allein darauf kommt es ja gar nicht an. Auch 
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bei der Einzelfigur lassen sich die Formen so anordnen, daB der Eindruck 
einer Flachenschicht entsteht, und die objektiv-raumlichen Schiebungen 
sind ja nur der Anfang, aber nicht das Ende. Ein auf die Briistung geleg- 
ter Arm wird bei Holbein immer so verwertet sein, daB sich die bestimmte 
Vorstellung einer vorderen Raumebene erzeugt; wenn Rembrandt das 
Motiv wiederholt, so kann im Materiellen alles gleich sein, aber der Fla- 
cheneindruck kommt doch nicht zustande, soll nicht zustande kommen. 
Die optischen Akzente sind so gesetzt, daB alle anderen Bindungen dem 
Beschauer natiirlicher sind als gerade die Bindungen in der Fliache. FaAlle 
von reiner Frontalitaét finden sich hiiben und driiben, aber Holbeins Anna 
von Cleve (Louvre) wirkt ganz mauermaéfig, wahrend Rembrandt dieser 
Wirkung auch dann entgeht, wenn er nicht von vornherein, etwa durch 
einen nach aufen gestreckten Arm, ihr entgegenarbeitet. Es sind die 
Jugendbilder, wo er mit solchen gewaltsamen Mitteln modern sein will: 
ich denke an die blumenreichende Saskia der Dresdner Galerie. Spater ist 
er tiberall ruhig und hat doch die barocke Tiefe. Fragt man aber, wie der 
klassische Holbein das Saskiamotiv behandelt haben wiirde, so kénnte 
man auf das reizvolle Bild des Madchens mit dem Apfel in der Berliner 
Galerie (Nr. 570) verweisen: es ist kein Holbein, sondern steht dem jun- 
gen Moro nahe, aber diese flachenmafige Behandlung des Themas wiirde 
von Holbein grundsatzlich gebilligt worden sein. 

Fiir elementare Demonstrationszwecke bleiben natiirlich die reicheren 
Themata der Erzahlung, des Landschafts- und Sittenbildes die dank- 
bareren. Wir wollen, nachdem einzelnes schon oben analysiert worden 
ist, noch ein paar Querschnitte im ikonographischen Sinne machen. 

Lionardos Abendmahl ist das erste groBe Beispiel des klassischen Fla- 
chenstils. Stoff und Stil scheinen dabei so sehr sich gegenseitig zu bedin- 
gen, daf} es sein besonderes Interesse hat, gerade hier das Gegenbeispiel 
der entwerteten Flache aufzusuchen. Sie kann mit der Schragstellung des 
Tisches erzwungen werden, und Tintoretto z. B. hat es so versucht, aber 
es ist nicht notwendig, zu diesem Mittel zu greifen. Ohne darauf zu ver- 
zichten, den Tisch parallel zum Bildrand zu orientieren und dieser Orien- 
tierung in der Architektur eine Resonanz zu geben, hat Tiepolo ein 
Abendmakl* komponiert, das als Kunstwerk mit Lionardo sich nicht ver- 
gleichen darf, aber stilistisch rein das Gegenspiel darstellt. Die Figuren 
binden sich nicht in der Flache, und das entscheidet. Man kann Christus 
nicht lésen aus der Beziehung zu der Gruppe der Jiinger schrag vor ihm, 
die wegen ihrer Masse und wegen des Zusammentreffens von tiefem 
Schatten und héchstem Licht optisch den Hauptakzent haben. Man mag 
wollen oder nicht: mit allen Mitteln wird das Auge auf diesen Punkt ge- 
_ leitet, und neben der Tiefenspannung zwischen dieser Vorgruppe und der 
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riickwartigen Zentralfigur treten die Elemente der Ebene durchaus in 
zweite Linie zuriick. Das ist etwas ganz anderes als jene isolierten Judas- 
figuren der primitiven Kunst, die nur als kiimmerliches Anhangsel er- 
scheinen, unfahig, den Blick weiterzufiihren. Daf das Motiv der Tiefe bei 
Tiepolo dann nicht bloB einmal angeschlagen wird, sondern in mannig- 
faltigem Echo weiterklingt, ist selbstverstandlich. 

Von entwicklungsgeschichtlichen Zwischengliedern nehmen wir nur 
den einen Baroccio* heraus, der in lehrreicher Weise zeigt, wie sich zu- 
nachst der Flachenstil mit Tiefe durchsetzt. Das Bild geht mit grofer 
Dringlichkeit auf Tiefengange ein. Von links vorn, namentlich aber von 
rechts vorn werden wir iiber verschiedene Stationen zu Christus hinge- 
fiihrt. Wenn dadurch Baroccio mehr Tiefe besitzt als Lionardo, so ist er 
ihm doch darin noch verwandt, da die Schichtung in einzelnen Raum- 
streifen deutlich erhalten geblieben ist. 
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Das unterscheidet den Italiener von einem nordischen Maler des Uber- 
gangs wie Pieter Brueghel*. Seine Bauernhochzeit ist dem Stoff nach dem 
Abendmahl nicht ungleich: ein langer Tisch mit der Braut als Mittelfigur. 
Die Komposition hat aber mit Lionardos Bild kaum einen Faden gemein. 
Die Braut ist zwar ausgezeichnet durch den hinter ihr aufgehangten Tep- 
pich, in der Grdfenerscheinung ist sie aber sehr klein. Dabei ist nun das 
stilgeschichtlich Wichtige, da sie unmittelbar mit den groBen Vorder- 
grundsfiguren zusammen gesehen werden muf. Der Blick sucht sie als 
den ideellen Mittelpunkt und wird schon darum das Perspektivisch-Kleine 
mit dem Perspektivisch-GroBen zusammennehmen; damit man aber ja 
nicht ausweichen kann, ist durch die Bewegung des Sitzenden, der die 
Schiisseln von dem Servierbrett — einer ausgehangten Tiire — nimmt 
und weitergibt, fiir die Verbindung von vorn nach hinten auf weitere Art 
gesorgt (vgl. das ganz ahnliche Motiv bei Baroccio). Kleine Figuren in 
den zuriickliegenden Griinden hat es auch friiher gegeben, aber sie binden 
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sich nicht mit den vorderen grofien. Hier ist geschehen, was Lionardo 
theoretisch kannte, aber praktisch vermied: die Nebeneinanderstellung 
real gleicher,GréBen in sehr ungleicher Erscheinung, wobei das Neue in 
dem Zwang des Zusammensehens liegt. Brueghel ist noch nicht Vermeer, 
aber er hat den Vermeer vorbereitet. Das Motiv der Schragstellung von 
Tisch und Wand kommt hinzu, das Bild der Fliche zu entfremden. Dafiir 
nimmt die Fiillung der beiden Ecken wieder darauf Bezug. 

Die groBe Beweinung des Quinten Massys* von 1511 (Antwerpen) ist 
»klassisch“, weil die fiihrenden Personen alle ganz deutlich in die Flache 
sich einstellen. Christus begleitet ganz rein die horizontale Grundlinie 
des Bildes, Magdalena und Nicodemus erganzen die Schicht zur vollen 
Breite der Tafel. Die K6rper sind mit ihren Extremitaten reliefhaft-flachig 
auseinandergezogen, und auch aus den hinteren Reihen unterbricht kaum 
eine Gebarde diese Stimmung des Ruhig-Geschichteten. Sie wird schlieB- 
lich auch von der Landschaft aufgenommen. 

Nach dem Vorausgeschickten ist es kaum nétig zu erklaren, daB diese 
Planimetrie keine primitive Form ist. Die Generation vor Massys hatte 
ihren grofen Meister in Hugo van der Goes. Nimmt man sein bekanntes 
Hauptwerk, die Anbetung der Hirten in Florenz, so sieht man gleich, wie 
wenig Vorliebe fiir die Flache diese nordischen Quattrocentisten gehabt 


II. Flache und Tiefe 99 


i 


haben, wie sie mit den Mitteln des Einwartsriickens und Hinterstellens 
der Figur sich die Tiefe zu erschlieBen suchen und dabei eben zerstreut 
und briichig wirken. In dem kleinen Bild von Wien* haben wir dann die 
genaue stoffliche Parallele zur Beweinung des Massys; auch da ist es 
eine ausgesprochene Tiefenstaffelung, und der Leichnam ist schrag bild- 
einwarts genommen. 

Diese Schragfiihrung ist, obwohl nicht die einzige Formel, doch typisch. 
Mit dem 16. Jahrhundert verschwindet sie dann fast vollstandig. Wird 
der Leichnam dennoch verkiirzt dargestellt, so ist auf andere Weise daftir 
gesorgt, da er den ,,planimetrischen Habitus“ des Bildes nicht store. 
Diirer, der in seinen friiheren Beweinungen sich entschieden zu einem 
Christus in der Flache bekennt, hat spater auch hie und da den Korper 
verkiirzt gegeben, am schoénsten in der groBen Zeichnung in Bremen 
(L. 117). Ein malerisches Hauptbeispiel ist die Beweinung mit Stiftern 
des Joos van Cleve (Meister des Marientodes)* im Louvre. In solchen 
Fallen wirkt die verkiirzte Form dann eben wie eine Offnung in der 
- Mauer; entscheidend bleibt, daB eine Mauer iiberhaupt da ist. Diese Wir- 
kung haben die Friiheren auch dann nicht erreicht, wenn sie sich dem 
Bildrand parallel halten. 

Als klassisches Gegenstiick aus dem Siiden kann man Fra Bartolom- 
meos Beweinung von 1517 (Florenz, Pitti) anfiihren. Noch mehr flachige 
Gebundenheit. Noch mehr der Stil des strengen Reliefs. Vollkommen frei 
bewegt, gehen die Figuren doch so nah zusammen, da} man die vordere 
Schicht leibhaftig zu spiiren glaubt. Das Bild gewinnt dadurch eine Ruhe 
und Stille, der sich kaum ein moderner Betrachter verschlieBen wird, 
allein es ware doch falsch, zu sagen, nur um der Stille der Leidens- 
geschichte willen sei die Erscheinung zu dieser Geschlossenheit gesam- 
melt worden. Man darf nicht vergessen, daB dieser Modus damals ein 
allgemeiner war, und wenn eine Absicht auf besonders feierliche Gehal- 
tenheit nicht geleugnet werden soll, so kann der Eindruck fiir das dama- 
lige Publikum doch nicht der gleiche gewesen sein wie fiir uns, die wir 
ganz andere Voraussetzungen mitbringen. Der springende Punkt im Pro- 
blem aber ist der, daB das 17. Jahrhundert selbst da, wo es die Ruhe 
suchte, nicht mehr auf diesen Darstellungsstil zuriickgreifen konnte. Das 
gilt selbst fiir den ,,Archaisten“ Poussin. 

Die echt barocke Umkehrung im Beweinungsbild finden wir bei Ru- 
bens in dem Stiick von 1614 (Wien, s. Abb. S.133), wo die Verkiirzung 
des Leichnams fast erschreckend wirkt. Die Verkiirzung an sich macht 
das Bild noch nicht zum Barockbild, allein hier haben nun die Tiefen- 
elemente im Bild ein so bedeutendes Gewicht bekommen, daf jener 
- renaissancemafige Flacheneindruck vollstandig aufgehoben ist, und der 
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verkirzte Korper ganz allein st6Bt allerdings auch durch den Raum mit 
einer Gewalt, die friiher nicht bekannt war. 

Am starksten spricht die Tiefe, wenn sie sich als Bewegung offenbaren 
kann, daher denn ein rechtes Bravourstiick des Barock die Umsetzung des 
Themas einer bewegten Menge aus der Flache in die dritte Dimension 
gewesen ist. Die Kreuztragung enthalt dieses Thema. Wir besitzen in 
klassischer Redaktion in dem sogen. Spasimo di Sicilia (Madrid) ein Bild, 
tiber dem noch die ordnende Kraft Raffaels gewaltet hat. Der Zug kommt 
aus der Tiefe, aber die Komposition ist ganz fest in die Flache eingestellt. 
Die wundervolle Zeichnung Diirers in der kleinen Holzschnittpassion, die 
Raffael fiir das Hauptmotiv beniitzt hat, ist trotz aller Unscheinbarkeit 
der Dimension ebenso wie die gestochene kleine Kreuztragung ein voll- 
kommen reines Beispiel klassischen Flachenstils. Und Diirer hat sich hier 
weniger als Raffael auf eine schon bestehende Tradition stiitzen kénnen. 
Unter seinen Vorgangern hat zwar Schongauer schon ein merkwiirdig 
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waches Gefiihl fiir Flache, aber doch hebt sich bei jeder Vergleichung 
mit ihm die Diirersche Kunst immer als die erst eigentlich flachenmafige 
heraus, und gerade die grofe Kreuztragung Schongauers ist noch wenig 
zur Flache geeint. 

Das barocke Gegenstiick zu Raffael und Diirer — wir geben es in der 
Kreuztragung des Rubens* (Stich des P. Pontius, mit einer dem Gemalde 
in Briissel vorausgehenden Variante). Hochst brillant der Zug nach der 
Tiefe zu entwickelt und durch eine Aufwartsbewegung noch interessanter 
gemacht. Das Stilistisch-Neue, das wir suchen, liegt nun freilich nicht im 
bloBen stofflichen Motiv des Bewegungszuges, sondern, da es sich um 
ein Prinzip der Darstellung handelt, in der Art der Durchfiithrung des 
Themas: wie alle in die Tiefe fiihrenden Momente fiir das Auge heraus- 
geholt sind und umgekehrt alles, was die Flache betonen wiirde, zuriick- 
gedrangt ist. 

Eben darum kénnen auch Rembrandt und seine hollandischen Zeitgenos- 
sen, ohne daf sie so stiirmisch wie Rubens mit plastischen Mitteln den 
Raum erschliefen, an dem barocken Prinzip tiefenhafter Darstellung teil- 
nehmen: in der Entwertung 
der Fliche oder dem Un- 
scheinbarmachen der Flache 
treffen sie sich mit Rubens, 
den Reiz der Tiefenbewe- 
gung aber gewinnen sie 
vorziiglich mit malerischen 
Mitteln. 

Auch Rembrandt hat ur- 
spriinglich mit einem leb- 
haften Hintereinander der 
Figuren gearbeitet — wir 
haben oben bereits auf 
seine Radierung des barm- 
herzigen Samariters hinge- 
wiesen —, wenn er spater 
die gleiche Geschichte* mit 
einer fast vO6llig streifen- 
formigen Abwicklung der 
Figuren erzahlt, so bedeutet 
das keine Umkehr zur Form 
eines vergangenen Jahrhun- 
derts: durch die Fuhrung 
des Lichtes wird die von Van der Goes 
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den Gegenstanden markierte Flache im Eindruck wieder aufgehoben oder 
doch zum sekundaren Motiv herabgedriickt. Keinem Menschen wird es 
einfallen, das Bild reliefmaBig auffassen zu wollen. Zu deutlich merkt 
man, wie die Figurenschicht mit dem eigentlichen Lebensinhalt des Bildes 
gar nicht zusammenfallt. : 

Das groBe Ecce homo (Radierung von 1650) ist ein analoger Fall. Be- 
kanntlich geht das Schema der Komposition auf einen Cinquecentisten, 
den Lucas van Leyden, zuriick. Eine Hauswand und eine Terrasse davor, 
ganz frontal gesehen; Leute, die sich auf der Terrasse, vor der Terrasse 
reihenmifig nebeneinandergestellt haben — wie ist daraus eine Barock- 
erscheinung zu gewinnen? Man lernt bei Rembrandt, daB es nicht auf die 
Sache ankommt, sondern auf die Behandlung. Wahrend Lucas van Ley- 
den sich in Jauter Flachenbildern erschépft, ist die Zeichnung Rembrandts 
so sehr mit Tiefenmotiven durchsetzt, daB der Beschauer, was materiell 
an Flache vorkommt, zwar sieht, aber doch nur als das mehr oder weni- 
ger zufallige Substrat einer ganz anders gearteten Erscheinung gelten 
lassen wird. 
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Fir die hollandischen Genremaler des 16. Jahrhunderts haben wir in 
demselben Lucas van Leyden, in Pieter Aertsen und Averkamp ein brei- 
tes Vergleichsmaterial. Auch hier, in sittenbildlichen Darstellungen, wo 
eine Verpflichtung zu irgendeiner feierlichen Art der Inszenierung gewif 
nicht vorlag, halten sich die Maler des 16. Jahrhunderts an das Schema 
des strengen Reliefs. Die Figuren am Rand bilden eine erste Schicht, bald 
vollstandig durchgefiihrt durch die Breite des Bildes, bald nur als Andeu- 
tung, und was nach riickwarts weiter folgt, gliedert sich in derselben 
Weise. So behandelt Pieter Aertsen seine Interieurszenen und so sind 
noch bei dem etwas jiingeren Averkamp die Bilder mit Schlittschuhlau- 
fern gebaut. Allmahlich aber lést sich der Zusammenhang der Flache, die 
Motive mehren sich, die entschieden von vorn nach hinten weisen, bis 
schlieBlich das ganze Bild in dem Sinne ummodelliert ist, daB horizontale 
Bindungen nicht mehr méglich sind oder nicht mehr als dem Sinn der 
Erscheinung entsprechend empfunden werden. Man muB ein Eisbild des 
Adrian van de Velde mit Averkamp vergleichen oder ein landliches In- 
terieur des Ostade mit einem Kiichenbild des Peter Aertsen*. Am inter- 
essantesten aber werden die Beispiele sein, wo nicht mit dem Reichtum 
»malerischer“ Raumlichkeiten operiert wird, sondern wo schlicht und klar 
die frontal gesehene Riickwand eines Zimmers die Szene schlieBt. Es ist 
das Lieblingsthema des Pieter de Hooch. Da ist es dann wieder die Art 
dieses Stils, das rdumliche Geriiste seines Schichten- und Flachencharak- 
ters zu entkleiden und durch Lichtfiithrung und Farbe das Auge auf 
andere Wege zu leiten. In dem Berliner Bild des Pieter de Hooch, die 
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Mutter mit dem Kind in der Wiege* (S. 221), geht die Bewegung diago- 
nal nach der Tiefe, dem hellen Licht an der Ausgangstiire entgegen. 
Trotzdem der Raum frontal gesehen ist, wire dem Bild mit Breiten- 
schnitten nicht beizukommen. 

Zum Problem der Landschaft ist oben bereits einiges beigebracht wor- 
den, um zu zeigen, wie der klassische Typ des Patenier in mehrfacher 
Weise in den Barocktyp tibergefiihrt worden ist. Vielleicht ist es nicht 
iiberfliissig, noch einmal auf das Thema zuriickzukommen im Sinne der 
Mahnung, die zwei Typen als in sich geschlossene Machte in ihrer ganzen 
historischen Bedeutung sich vorzustellen. Man muBf erkannt haben, dafi 
die Raumform, die Patenier vortragt, identisch ist mit dem, was Diirer, 
z. B. in der (radierten) Landschaft mit der Kanone* gibt, und daf der 
groBte italienische Landschafter der Renaissance, Tizian*, in dem Strei- 
fenschema sich mit Patenier vollkommen deckt. 

Was bei Diirer fiir den unhistorischen Betrachter als Befangenheit 
wirkt, die parallele Ordnung von Vordergrund, Mittelgrund, Hinter- 
grund, ist gerade der Fortschritt einer sehr klaren Ubertragung des Zeit- 
ideals auf die besondere Aufgabe der Landschaft. So bestimmt muB der 
Boden sich schichten, so flachenmafig muB das Dorfchen innerhalb seiner 
Zone sich darstellen. Gewif hat Tizian die Natur freier und grofer auf- 
gefaBt, aber — man sieht das vor allem in seinen Zeichnungen — die 
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Auffassung ist durchweg getragen von dem gleichen, das Flachige suchen- 
den Geschmack. | 

So verschieden dann auf der anderen Seite Rubens und Rembrandt 
uns erscheinen mégen, fiir beide hat sich doch in ganz tibereinstimmender 
Weise die Raumdarstellung verschoben: der Tiefenzug dominiert und 
nichts verfestigt sich streifenmafig. Einwarts fiihrende Wege, verkiirzt 
gesehene Alleen kommen auch friiher vor, aber sie haben nie das Bild 
beherrscht. Jetzt sind es gerade solche Motive, auf denen der Ton liegt. 
Das Hintereinander der Formen ist die Hauptsache, nicht wie sich die 
Dinge von rechts und links her die Hand reichen. Das Gegenstandliche 
kann aber auch ganz fehlen, und dann triumphiert die neue Kunst erst 
recht, dann ist es die allgemeine Raumtiefe, die der Beschauer als ein ein- 
heitliches Ganzes in einem Atemzug aufnehmen soll. 

Je deutlicher der Gegensatz der Typen erkannt ist, um so interessanter 
wird die Geschichte des Ubergangs. Schon die nachste Generation nach 
Diirer, die Hirschvogel und Lautensack, haben mit dem Ideal der Flache 
gebrochen. In den Niederlanden ist der alte Pieter Brueghel auch hier der 
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-geniale Neuerer, der von Patenier weg unmittelbar auf Rubens hinweist. 
Wir k6nnen uns nicht versagen, auch seine Winterlandschaft* mit den 
Jaégern noch als Vollbild in diesem Abschnitt zu bringen, sie kann nach 
beiden Polen hin aufklarend wirken. Auf der rechten Seite, im Mittel- 
und Hintergrund hat das Bild noch manches, was an den alten Stil ge- 
mahnt, aber mit dem gewaltigen Motiv der Baume, die von links her iiber 
den Riicken des Hiigels zu den perspektivisch schon sehr kleinen Hausern 
der Tiefe fiihren, ist ein entscheidender Schritt in die neue Zeit gemacht. 
Durchgreifend von unten bis oben, das Bild fiillend bis zur Mitte, erzeu- 
gen sie eine Tiefenbewegung, die auch die widerstrebenden Teile nicht 
unbertihrt laBt. Der Trupp der Jaéger mit den Hunden lauft im selben 
Bewegungszug und starkt die Kraft der Baumreihe. Hauser und Hiigel- 
linien, gegen den Rand hin, schlieBen sich begleitend an. 


4. Historisches und Nationales 


Es ist ein iiberaus merkwiirdiges Schauspiel, wie sich um das Jahr 1500 
uberall der Wille zur Flaéche durchsetzt. Je mehr die Kunst die Befan- 
genheit einer primitiven Anschauung iiberwand, die bei dem deutlichsten 
Wollen, von dem Blof-Flachenm4éfigen loszukommen, doch mit einem 
Fufe immer darin verstrickt blieb, je mehr die Kunst mit den Mitteln der 
Verkiirzung und der Raumtiefe vollkommen sicher umzugehen wufte, 
um so entschiedener meldet sich das Verlangen nach Bildern, die ihren 
Inhalt in einer klaren Flache gesammelt haben. Diese klassische Fliche 
wirkt ganz anders als die primitive Flache, nicht nur weil der Zusammen- 
hang der Teile ein gefiihlterer ist, sondern weil sie durchsetzt ist mit 
Kontrastmotiven: erst durch die bildeinwarts fiihrenden Momente der 
Verkirzung kommt der Charakter des flichig Gebreiteten und Zusam- 
mengeschlossenen ganz zur Geltung. Die Forderung der Flache bedingt 
nicht, daB alles in einer Ebene ausgerichtet sei, aber Hauptformen miissen 
in einer gemeinsamen Ebene liegen. Die Flache muB immer wieder als 
die Grundform durchschlagen. Es gibt kein Bild des 15. Jahrhunderts, 
das als Ganzes die flachige Bestimmtheit von Raffaels Sixtinischer Ma- 
donna besafe, und wieder ist es ein Merkmal des klassischen Stils, wie 
innerhalb des Ganzen das Kind bei Raffael, trotz aller Verkiirzung, mit 
grofter Bestimmtheit in die Flache sich einstellt. 

Die Primitiven haben vielmehr versucht, die Flache zu iiberwinden, als 
sie auszubilden. 

Wenn die drei Erzengel dargestellt werden, so gibt sie ein Quattro- 
centist wie Botticini* auf einem charakteristischen Bilde in schrager 
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Botticini 


Reihe, die Hochrenaissance (Caroto*) stellt sie in gerader Linie auf. Mag 
_ sein, daB jene Schragstellung als die lebendigere Form fiir eine schrei- 
tende Gesellschaft empfunden worden ist, jedenfalls hat das 16. Used 
dert das Bediirfnis gehabt, das Thema anders zu redigieren. 

Gerade Reihenstellungen kommen natiirlich immer schon vor, allein 
eine Komposition wie Botticellis Primavera wiirden die Spatern als zu 
diinn, zu unfest beurteilt haben; es fehlt der biindige SchluB, den die 
Klassiker auch da erreichen, wo die Figuren in grofen Abstianden sich 
folgen, ja wo eine ganze Seite offen gelassen ist. 

Im Bediirfnis nach Tiefe und aus dem Wunsche heraus, nur ja nicht 
flach zu erscheinen, haben die dlteren Kiinstler gern einzelne auffallige 
Stiicke im Bilde schrag gestellt, namentlich tektonische Stiicke, bei denen 
die verkiirzte Erscheinung sich leicht ergab. Man erinnert sich an den 
etwas aufdringlichen Effekt des verkiirzten Sarkophages bei Auferste- 
hungen. Der Meister des Hofer Altars (Miinchen) verdirbt sich durch 
die schrille Linie ganz die Einfalt seiner frontalen Hauptfigur. Ein Ita- 
liener wie Ghirlandajo bringt mit derselben Schragform eine iiberfliissige — 
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Unruhe in seine Anbetung der Hirten (Florenz, Akademie), obwohl ge- 
rade er anderwarts dem klassischen Stil mit ernsten Schichtungen der 
Figuren miachtig vorgearbeitet hat. 

Versuche, direkte Tiefenbewegungen herzustellen, z. B. einen Zug von 
Menschen aus der Tiefe her zu entwickeln, sind im 15. Jahrhundert durch- 
aus nicht selten, namentlich in der nordischen Kunst, sie wirken aber als 

verfriiht, weil der Zusammenhang zwischen dem Vorderen und dem 
- Riickwartigen nicht anschaulich wird. Typisches Beispiel: Der Zug der 
Leute auf Schongauers Kupferstich der Anbetung der Kénige. Verwandt 
das Motiv im Tempelgang Mariaé beim ,,Meister des Marienlebens“ 
(Miinchen), wo das nach der Tiefe schreitende Madchen mit den Figuren. 
des Vordergrundes alle Verbindung verloren hat. 


Caroto 
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Meister des Marienlebens 


Fiir den einfachen Fall der in verschiedenen Tiefenabstanden belebten 
Biihne, ohne ausgesprochene Bewegung nach oder aus der Tiefe, ist das 
Geburtsbild* desselben ,,Meisters des Marienlebens“ in Miinchen lehr- 
reich: der Flachenzusammenhang ist hier fast vollig zerrissen. Wenn da- 
gegen bei einer stofflich 4hnlichen Aufgabe ein Maler des 16. Jahrhun- 
derts, der ,,Meister des Todes Mariad“*, das Sterbebett und die Gesell- 
schaft im Raum zu einer vollkommen ruhigen Schichtung hat bringen 
k6nnen, so ist es nicht nur die geometrisch verstandene Perspektive, die 
da Wunder getan, sondern es ist das neue — dekorative — Flachen- 
gefiihl, ohne das die Perspektive nicht viel geniitzt hatte‘). 

Das unruhig zerrissene Wochenstubenbild des nordischen Primitiven ist 
aber auch interessant als Gegensatz zu der zeitgendssischen Kunst Ita- 
liens. Man kann da gut sehen, was es fiir eine Bewandtnis hat mit dem 
italienischen Instinkt fiir Flache. Neben den Niederlandern und gar neben 
den Oberdeutschen erscheinen die Italiener des 15. Jahrhunderts merk- 
wiirdig zuriickhaltend. Mit ihrem klaren Raumgefuhl riskieren sie viel 


1) Die Abbildung 148t freilich die ordnende Kraft der Farbe schmerzlich ver- 
missen. 
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Meister des Todes Maria 


weniger. Es ist, als ob sie die Blume nicht hatten aufreifen wollen, bevor 
sie von selbst sich erschlésse. Aber dieser Ausdruck hat etwas Schiefes. 
Man hilt nicht zuriick aus Angstlichkeit, sondern ergreift die Flache mit 
freudigem Wollen. Die streng geschichteten Reihen in den Historien des 
Ghirlandajo und des Carpaccio sind nicht Befangenheiten einer noch 
unfreien Empfindung, sondern die Vorahnung einer neuen Schonheit. 

Und genau so ist es in der Zeichnung der Einzelfigur. Ein Blatt wie 
Pollaiuolos Stich der kiampfenden M4dnner mit seiner fast rein planimetri- 
schen Haltung der Korper, schon in Florenz ungewohnlich, ware im 
Norden ganz undenkbar. Es fehlt zwar dieser Zeichnung noch die volle 
Freiheit, um die Flache als etwas Selbstverstandliches erscheinen zu las- 
sen, trotzdem wollen solche Falle nicht als archaische Riickstandigkeit 
beurteilt werden, sondern als VerheiBung des kommenden klassischen 
Stils. 

Wir haben hier Begriffe zu erértern unternommen und nicht Ge- 
schichte zu geben, aber es ist unumganglich, die Vorstufen kennenzuler- 
nen, wenn man vom klassischen Typus des Flachenhaften den richtigen 
Eindruck bekommen will. Im Siiden, wo die Fliche ihre eigentliche Hei- 
mat zu haben scheint, mu8 man fiir Grade flachiger Wirkung sich emp- 
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findlich machen, im Norden mu8 man die widerstrebenden Krafte am 
Werk gesehen haben. Aber nun mit dem 16. Jahrhundert beginnt ein 
vollkommenes Flachengefiihl die Darstellung im ganzen Umkreis sieg- 
reich zu beherrschen. Uberall ist es da — in der Landschaft des Tizian 
und des Patenier, in der Historie Diirers und Raffaels, ja, die einzelne 
Figur im Rahmen fangt auf einmal an, mit Entschiedenheit sich in die 
Flache einzustellen. Ein Sebastian des Liberale da Verona ist ganz anders 
flachenhaft verfestigt als ein Sebastian des Botticelli, der daneben leicht 
etwas Unsicheres in der Erscheinung bekommt; ein liegender Frauenakt 
scheint erst in der Zeichnung des Giorgione, des Tizian und Cariani zum 
wahren Flachenbild geworden zu sein, trotzdem die Primitiven (Botti- 
celli, Piero di Cosimo u. a.) das Thema ja schon ganz ahnlich angefafit 
hatten. Ein und dasselbe Motiv, ein rein frontaler Kruzifixus, wirkt im 
15. Jahrhundert noch wie ein fadenscheiniges Gewebe, wahrend das 
16. Jahrhundert ihm den Charakter einer geschlossenen und nachdriick- 
lich wirkenden Flachenerscheinung zu geben wei. Ein Prachtbeispiel 
dafiir ist das groBe Golgatha Griinewalds auf dem Isenheimer Altar, wo 
in einer bisher unerhérten Weise der Gekreuzigte mit seiner Begleitung 
zum Eindruck einer einheitlichen belebten Flache zusammengenom- 
men ist. 

Der Prozef der Zersetzung dieser klassischen Flache geht ganz parallel 
dem Prozef der Entwertung der Linie. Wer einmal diese Geschichte 
schreibt, wird bei denselben Namen haltmachen miissen, die fiir die Ent- 
wicklung des malerischen Stils bedeutsam sind. Correggio steht auch hier 
als Vorlaufer des Barock zwischen den Cinquecentisten. In Venedig ist 
es Tintoretto, der machtig an der Zertriimmerung des Flachenideals ge- 
arbeitet hat, und bei Greco ist fast nichts mehr davon zu spiiren. Reak- 
tionare der Linie wie Poussin sind auch Reaktionaére der Flache. Und 
doch, wer kénnte in Poussin trotz allem ,,klassischen‘‘ Wollen den Mann 
des 17. Jahrhunderts verkennen! 

Wie in der Entwicklungsgeschichte des Malerischen gehen die 
plastisch-tiefenhaften Motive den blo8 optischen voraus, wobei der 
Norden immer einen Vorsprung vor dem Siiden fiir sich in Anspruch 
nehmen darf. 

Es ist unverkennbar, daf die Nationen von Anfang an sich scheiden. 
Es gibt Eigentiimlichkeiten nationaler Phantasie, die in allem Wechsel 
sich konstant erhalten. Italien hat den Instinkt fiir Flache immer starker 
besessen als der germanische Norden, dem das Aufwiihlen der Tiefe im 
Blute steckt. So wenig zu leugnen ist, daf die italienische Flachenklassik 
eine Stilparallele diesseits der Alpen besitzt, so sehr macht sich andrer- 
seits der Unterschied bemerkbar: daB die reine Flache hier bald als Be- 
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schrankung empfunden und nicht lange ertragen worden ist. Den Konse- 
quenzen aber, die der nordische Barock aus dem Tiefenprinzip gezogen 
hat, hat der Siiden nur von ferne folgen konnen. 


Plastik 


1. Allgemeines 


Man kann die Geschichte der Plastik als eine Geschichte der Entwick- 
lung der Figur demonstrieren. Eine anfangliche Befangenheit wird abge- 
worfen, die Glieder regen sich und greifen aus, der K6rper als Ganzes 
kommt in Bewegung. Aber eine solche Geschichte der objektiven Themen 
deckt sich nicht ganz mit dem, was wir hier unter Stilentwicklung ver- 
stehen. Wir meinen: es gibt ein flichiges Sichbeschranken, das nicht eine 
Unterdriickung des Bewegungsreichtums bedeutet, sondern nur eine 
andere Anordnung der Formen, und andrerseits gibt es ein bewulfites 
Auflésen der betonten Flache im Sinn einer ausgesprochenen Tiefen- 
bewegung, und diese Formenordnung wird zwar durch reiche Bewe- 
gungskomplexe begiinstigt, kann sich aber auch mit ganz einfachen Mo- 
tiven verbinden. ; 

Linienstil und Flachenstil korrespondieren offenbar miteinander. Das 
15. Jahrhundert, wie es im allgemeinen auf Linie hingearbeitet hat, ist 
auch im grofen und ganzen ein Jahrhundert der Flache gewesen, nur dai 
der Begriff nicht zur vollen Energie angespannt worden ist. Man halt sich 
an die Fliche, aber mehr unbewuBt, und es kommen bestandig Falle vor, 
wo man aus der Flache herausfallt, ohne daB das besonders bemerkt wor- 
den wire. Charakteristisch das Beispiel von Verrocchios Gruppe des 
unglaubigen Thomas: die Gruppe steht in einer Nische, aber der Jiinger 
bleibt mit einem Bein auferhalb. | 

Mit dem 16. Jahrhundert aber wird es dann Ernst mit der Flachenemp- 
findung. Bewut und konsequent werden die Formen in eine Schicht ge- 
sammelt. Der plastische Reichtum hat zugenommen, die Richtungsgegen- 
satze sind starkere, jetzt erst scheinen die Kérper vollkommen frei ge- 
worden zu sein in den Gelenken, die Gesamterscheinung aber hat sich zum 
reinen Flachenbild beruhigt. Das ist der klassische Stil mit seinen be- 
stimmten Silhouetten. 

Allein diese klassische Flachigkeit ist nicht von langer Dauer gewesen. 
Bald schien es, als ob man die Dinge in Fesseln schliige, wenn man sie 
der reinen Flache unterwarf; man lést die Silhouetten auf und fiihrt das 
Auge um die Rander herum; man steigert das Quantum verkiirzt erschei- 
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nender Form und gibt mit Uberschneidungen, iibergreifenden Motiven 
stark sprechende Verhiltnisse des Vor- und Riickwarts, kurz, es wird 
absichtlich vermieden, den Eindruck der Flache aufkommen zu lassen, 
auch wenn eine Fliche tatsaichlich noch vorhanden ist. So arbeitet Ber- 
nini. Hauptbeispiele: das Grabmal Urbans VIII. in St. Peter und (noch 
verstirkt) ebenda das Grabmal Alexanders VII.* Verglichen damit er- 
scheinen Michelangelos Medicdergriber vollkommen scheibenhaft. Ge- 
rade im Fortgang der friiheren Arbeit Berninis zur spateren kann man 
die eigentliche Gesinnung dieses Stils gut kennenlernen. Die Haupt- 
flache noch mehr zerkliiftet. Die vorderen Figuren wesentlich von der 
schmalen Seite her gesehen. Riickwdrtige Halbfiguren. Auch das alte 
Motiv des Betens mit emporgestellten Handen (beim Papst), das die 
profilmaBige Darstellung unweigerlich zu verlangen scheint, ist hier der 
verkiirzten Ansicht unterstellt. 

Wie sehr der alte Flichenstil erschiittert ist, muB aus diesen Beispielen 
um so deutlicher erhellen, als es sich im Grunde doch immer noch um den 
Typus des Wandgrabes handelt. Freilich ist die Flachnische zur Tief- 
form umgebildet, und die Hauptfigur kommt uns (auf bauchigem Sockel) 
entgegen, aber auch das, was in einer Ebene zusammensteht, ist so be- 
handelt, daB es sich gegenseitig kaum annimmt: man sieht das Neben- 
einander, und es gehen wohl Faden heriiber und hiniiber, aber in dieses 
Gewebe ist der Reiz der tiefenwdrts fiihrenden Form eingeflochten, und 
es muB dem Meister des Barock durchaus erwiinscht gewesen sein, in der 
Mitte eine Tiir vorzufinden, die, weit entfernt im Sinne des friiheren 
Sarkophags eine horizontale Bindeform abzugeben, den Zwischenraum 
vertikal aufschlitzt, wodurch eine neue Tiefenform sich auftut: aus dem 
Schattendunkel st6Bt der Tod, das schwere Tuch emporhebend, hervor. 

Man k6énnte meinen, der Barock habe die Wandkomposition eher ge- 
flohen, da sie der Tendenz des Loskommens von der Flache doch einen 
gewissen Widerstand leisten muBte. Allein es ist gerade umgekehrt. Er 
stellt die Figuren in Reihen, bringt sie in Nischen: er hat das grofte In- 
teresse, daB eine rdumliche Orientierung da sei. Erst an der Ebene, im 
Widerspruch zur Ebene wird die Tiefe fiihlbar. Die allseitig gedrehte 
Freigruppe ist fiir den Barock durchaus nicht typisch. Allerdings ver- 
meidet er den Eindruck einer strengen Frontalitat, als ob die Figur eine 
entscheidende Hauptrichtung hatte und in dieser Richtung gesehen wer- 
den wollte. Seine Tiefe ist immer mit dem Anblick unter verschiedenen 
Winkeln verbunden. Es schiene dem Barock eine Versiindigung gegen 
das Leben, wenn die Plastik sich in einer bestimmten Flache verfestigen 
wollte. Sie sieht nicht nur nach einer Seite, sondern besitzt einen grofe- 
ren Streukreis. 
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Es ist an dieser Stelle notwendig, Adolf Hildebrand zu zitieren, der 
nicht im Namen eines besonderen Stils, sondern im Namen der Kunst die 
Flache fiir die Plastik gefordert hat und dessen ,,Problem der Form“ zum 
Katechismus einer neuen grofen Schule in Deutschland geworden ist. 
Erst wenn das K6rperlich-Runde, sagt Hildebrand, trotzdem es rund ist, 
in ein flachenmaBig faBbares Bild umgesetzt ist, ist es 1m kiinstlerischen 
Sinne sehbar geworden. Wo eine Figur nicht soweit gebracht ist, daB sie 
ihren Inhalt in einem Flichenbild gesammelt enthalt, wo also der Be- 
schauer, der ihrer habhaft werden will, um sie herumzugehen gezwungen 
ist und in einzelnen Bewegungsakten sich das Gesamtbild zusammen- 
suchen muB, da ist man mit der Kunst um keinen Schritt iiber die Natur 
hinausgekommen. Die Wohltat, die der Kiinstler mit seiner Arbeit dem 
Auge erweisen sollte, indem er das Zerstreute der natiirlichen Erschet- 
nung zum einheitlichen Bilde sammelt, ist ausgeblieben. 

In dieser Theorie scheint fiir Bernini und die barocke Skulptur kein 
Platz zu sein. Allein man tut Hildebrand unrecht, wenn man ihn (wie 
das geschehen ist) nur 
als Anwalt seiner eige- 
nen Kunst betrachten 
will. Er opponiert ge- 
genden Dilettantismus, 
der von dem Prinzip 
der Flachenforderung 
gar nichts weil}, Ber- 
nini aber — um den 
einen Namen als Ver- 
treter der ganzen Gat- 
tung zu gebrauchen — 
ist durch die Flache 
bereits durchgegangen 
und was er an Nega- 
tion der Flache gibt, 
hat also eine ganz an- 
dere Bedeutung, als 
was in einer Kunst- 
iibung vorkommt, die 
zwischen flachig und 
nichtflachig noch gar 

nicht unterscheiden 
kann. 


Es ist zweifellos, Bernini 
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dai der Barock stellenweise zu weit gegangen ist und unangenehm 
wirkt, eben weil keine gesammelten Bilder zustande kommen. Bei 
diesen ist die Kritik Hildebrands am Platze; aber man darf sie nicht 
ausdehnen wollen auf die Gesamtheit der nachklassischen Produktion. 
Es gibt auch untadeligen Barock. Und zwar nicht, wenn er archai- 
siert, sondern wenn er ganz er selbst ist. Im Fortgang einer ganz allge- 
meinen Entwicklung des Sehens hat die Plastik einen Stil gefunden, der 
etwas anderes will als die Renaissance und fiir den die alten Termini der 
klassischen Asthetik nicht mehr zureichen. Es gibt eine Kunst, die die 
Flache kennt, aber im Eindruck nicht laut zu Worte kommen lassen will. 

Man darf also, um den Barockstil zu charakterisieren, nicht eine be- 
liebige Figur wie Berninis David mit der Schleuder einer Frontalfigur 
wie Michelangelos klassischem David (dem sogen. Apoll, Bargello) ge- 
geniiberstellen. Allerdings bilden die zwei Arbeiten einen grellen Kon- 
trast, bei dem aber auf den Barock ein schiefes Licht fallt. Berninis David 
ist eine Jugendarbeit und die Vielseitigkeit der Wendung ist erkauft mit 
dem Verlust aller befriedigenden Ansichten. Hier wird man wirklich ,um 
die Figur herumgetrieben“, denn es fehlt einem immer etwas, was man 
_aufzudecken sich gezwungen fiihlt. Bernini hat das selbst empfunden und 
seine reifen Arbeiten sind viel gesammelter gehalten, mehr — nicht ganz 
— auf einen Blick gesammelt. Die Erscheinung ist beruhigter, behalt aber 
etwas Oszillierendes. 

Wenn die Primitiven unbewuBt flachig gewesen sind und die klassische 
Generation bewuft-flachig, so kann man die Kunst des Barock bewuBt- 
unflachig nennen. Sie lehnt die Verpflichtung auf die zwingende Frontali- 
tat der Erscheinung ab, weil nur in dieser Freiheit der Schein lebendiger 
Bewegung ihr erreichbar schien. Plastik ist immer etwas Rundes, und 
kein Mensch wird glauben, man habe die klassischen Figuren nur von 
einer Seite angesehen, aber bei allen Betrachtungsweisen macht sich doch 
eben die Front als Norm geltend und man fihlt ihre Bedeutung, auch 
wenn man sie nicht gerade vor Augen hat. Nennt man den Barock 
unflachig, so will das nicht heiBen, daB nun das Chaos eingebrochen sei 
und jedes Einstellen auf bestimmte Richtungen aufgehdrt habe, sondern 
nur das soll gesagt sein, daB man den blockméBigen Flachenzusammen- 
hang ebensowenig mehr wiinscht, wie die Verfestigung der Figur in 
einer dominierenden Silhouette. Dabei kann die Forderung, daB die An- 
sichten sachlich erschopfende Bilder liefern miiBten, mit gewissen Modi- 
fikationen weiter geltend bleiben. Das MaB dessen, was man zur Form- 
erklarung fiir unentbehrlich halt, ist nicht immer das gleiche. 


’ 
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2. Beispiele 


Die Begriffe, die unseren Kapiteln als Uberschriften vorgesetzt sind, 
greifen natiirlich zusammen, es sind die verschiedenen Wurzeln eines 
Gewachses oder anders ausgedriickt: es ist iiberall ein und dieselbe Sache, 
nur von verschiedenen Punkten aus gesehen. So kommen wir bei der Ana- 
lyse des Tiefenhaften auf Dinge, die schon als Komponenten des Male- 
rischen genannt werden muften. Die Ersetzung der einen beherrschen- 
den Silhouette, die mit der Sachform zusammenfallt, durch malerische 
Ansichten, in denen Sache und Erscheinung auseinandertreten, ist schon 
bei der malerischen Plastik und Architektur nach ihrer grundsatzlichen 
Bedeutung er6értert worden- Das Wesentliche ist, daB solche Ansichten 
nicht nur gelegentlich sich ergeben kénnen, sondern daf von Anfang an 
darauf gerechnet ist und daf sie zahlreich und wie von selber sich dem 
Betrachter darbieten. Diese Wandlung ist durchaus gebunden an die Ent- 
wicklung vom Flachenhaften zum Tiefenhaften. | | 

In der Geschichte des Reiterdenkmals la8t sich das gut anschaulich 
machen. 

Der Gattamelata des Donatello und der Colleoni des Verrocchio sind 
beide so aufgestellt, daB die reine Breitenansicht betont ist. Dort steht das 
Pferd im rechten Winkel zur Kirche, in der Flucht der Frontwand, hier 
lauft es mit der Langsachse parallel, seitlich abgeriickt: in beiden Fallen 
arbeitet die Aufstellung einer flichenmafigen Auffassung vor und das 
Werk bestiatigt die Richtigkeit einer solchen Auffassung, indem so ein 
restlos klares und in sich geschlossenes Bild zustande kommt. Man hat 
den Colleoni nicht gesehen, wenn man nicht die reine Seitenansicht kennt. 
Und zwar ist es die Ansicht von der Kirche her, seine rechte Seite, auf die 
das Bild abgestellt ist, denn nur so wird alles deutlich: der Feldherrnstab 
und die Ziigelhand, und der Kopf geht trotz der Linksdrehung nicht ver- 
loren!). Bei der Hohe des Sockels stellen sich natiirlich perspektivische 
Verschiebungen rasch ein, aber die Hauptansicht schlagt doch siegreich 
durch. Und darauf allein kommt es an. Niemand wird so to6richt sein, zu 
meinen, die alten Bildhauer hatten wirklich nur auf eine Ansicht hinge- 
arbeitet, dann ware es ja iiberfliissig gewesen, ein vollkérperliches Werk 
zu machen; man soll das Runde genieBen, indem man es rings umgeht, 
aber es gibt einen Ruhepunkt fiir den Betrachter, und das ist hier die An- 
sicht der groBten Breite. 


1) Leider sind die kauflichen Photographien alle falsch aufgenommen, mit un- 
zulassigen Verdeckungen und mit abscheulicher Entstellung des Rhythmus in den 
Pferdebeinen. 
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Im wesentlichen hat sich darin auch bei den GroBherzégen des Giovan 
Bologna in Florenz noch nichts geandert, obwohl sie mit strengerem 
tektonischem Gefiihl jeweilen in die Mittelachse des Platzes gestellt sind 
und so vom Raum gleichmafiger umspiilt werden. Die Figur erschlieBt 
sich in ruhigen Breitansichten, wobei die Gefahr der perspektivischen 
Verzerrung durch Erniedrigung des Sockels vermindert ist. Neu aber ist, 
wie durch die Orientierung der Denkmidler neben der Breitansicht auch 
die verkiirzte Ansicht legitimiert ist. Der Kiinstler nimmt jetzt deutlich 
Bezug auf einen Beschauer, der den Reitern entgegenkommt. 

So hatte es schon Michelangelo gehalten bei der Aufstellung des Marc 
Aurel auf dem Kapitol: in der Mitte des Platzes stehend, auf niedrigem 
Sockel, laBt sich die Figur zwar bequem von den Seiten fassen, wer aber 
auf der breiten Prachttreppe den kapitolinischen Hiigel ersteigt, dem ist 
das Pferd mit der Stirnseite zugewendet. Und die Ansicht wirkt nicht 
zufallig, die spatantike Figur ist darauf eingerichtet. Soll man das nun 
schon barock nennen? Offenbar liegt hier der Anfang. Die ausgespro- 
chene Tiefenwirkung des Platzes wiirde unter allen Umstanden dahin 
drangen, die breite Ansicht des Reiters zugunsten der kurzen oder halb- 
kurzen zu entwerten. | 

Den rein barocken Typus zeigt der Grofe Kurfiirst Schltiiters auf der 
Langen Briicke in Berlin. Er steht zwar rechtwinklig zur Gehbahn, aber 
hier ist es tiberhaupt nicht mehr méglich, dem Pferde von der Flanke her 
beizukommen. Die Erscheinung bleibt fiir jeden Standpunkt eine ver- 
kiirzte und gerade darin liegt ihre Schénheit, da sich fiir den Betrachter 
beim Gehen iiber die Briicke eine Fiille von Ansichten abwickelt, die alle 
gleichmaBig bedeutungsvoll sind. Die Art der Verkiirzung kompliziert 
sich durch die kleine Distanz. Man wollte es nicht anders: das verkirzte 
Bild ist reizvoller als das unverkiirzte. In welcher Weise der Formenauf- 
bau des Denkmals auf diese Erscheinungsweise eingestellt ist, braucht 
hier nicht im einzelnen erdrtert zu werden, genug, was den Primitiven als 
ein notwendiges Ubel erschien und was die Klassiker méglichst vermieden, 
die optische Formenverschiebung ist hier mit BewuBtsein als Kunstmittel 
aufgenommen worden. 3 

Als ahnlichen Fall kann man die Gruppe der antiken Rossebandiger auf 
dem Quirinal nennen, die, mit einem Obelisken zusammengeordnet und 
(spaiter) durch eine Schale zum Brunnen ergdnzt, eines der charakteri- 
stischsten Bilder des barocken Rom darstellen. Die zwei Kolossalfiguren 
der ausschreitenden Jiinglinge, iiber deren Verhaltnis zu ihren Pferden wir 
uns hier nicht auszusprechen brauchen, gehen schrag nach vorn, von dem 
zentralen Obelisken aus, das heift sie bilden unter sich einen stumpfen 
Winkel. Dieser Winkel 6ffnet sich gegen den Hauptzugang des Platzes, 
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und nun ist das stilgeschichtlich Wichtige, daB die Hauptformen in der 
Hauptansicht verkiirzt erscheinen, was um so iiberraschender wirkt, als sie 
von Haus aus sehr bestimmte Frontflachen besitzen. Es ist alles getan, daB 
diese Frontalitat nicht durchschlagt und das Bild nicht festgelegt wird. 

Wie aber? Ist nicht schon der klassischen Kunst die Zentralkomposition 
mit diagonal zur Mitte stehenden Figuren durchaus gelaufig? — Der grofie 
Unterschied ist der, daB die quirinalischen Rossebandiger eben nicht zu 
einer Zentralkomposition gehdren, wo jede Figur einen eigenen Stand- 
punkt vom Beschauer verlangt, sondern daf sie als ein Bild zusammen- 
gesehen werden wollen. 

Wie in der Architektur der reine, allseitig-sichtbare Zentralbau kein 
barockes Motiv ist, so sind es auch die rein zentrischen Gruppierungen in 
der Plastik nicht. Der Barock hat ein Interesse an ausgesprochener Orien- 
tierung, gerade weil er die Orientierung mit Gegenwirkungen teilweise 
wieder aufhebt. Um den Reiz der iiberwundenen Flache zu gewinnen, mu 
doch erst eine Flache da sein. Der Brunnen Berninis mit den vier Welt- 
strémen sieht nicht gleichmaBig nach allen Himmelsrichtungen, sondern 
hat eine vordere und eine hintere Front, je zwei der Figuren sind unter sich 
zusammengenommen, so freilich, daB sie auch wieder um die Ecke herum- 
greifen. Flachiges und Nichtflachiges spielen zusammen. 

In gleicher Weise hat Schliiter die Gefangenen am Sockel des Grofien 
Kurfiirsten behandelt. Es scheint, als ob sie gleichmafig diagonal vom 
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Sockelblock losgingen, in Wirklichkeit sind die vorderen und die hinteren 
unter sich verbunden, sogar im wortlichen Sinne, mit Ketten namlich. 
Das andere Schema ist das Renaissanceschema. So stehen die Figuren am 
Tugendbrunnen in Niirnberg oder am Herkulesbrunnen in Augsburg. Als 
italienisches Beispiel kann der bekannte ,ochildkréten“-Brunnen des Lan- 
dini in Rom gelten: die vier Knaben, die in den vier Achsen nach den (spa- 
ter zugefiigten) Tieren der oberen Schale emporgreifen. 

Die Orientierung kann mit ganz leisen Mitteln angegeben werden. Wenn 
bei zentrischer Anlage eines Brunnens mit Obelisk dieser nur um ein went- 
ges breit geschlagen ist, so ist sie schon da. Und ebenso kann bei einer 
Figurengruppe oder sogar bei einer einzelnen Figur die Behandlung be- 
liebig den Effekt nach dieser oder jener Seite schieben. 

Das Umgekehrte tritt ein bei Flach- oder Wandkompositionen. Wah- 
rend der Barock die Zentralkomposition der Renaissance mit Flache durch- 
setzt, um seine Tiefe wirksam zu machen, muB er natiirlich innerhalb eines — 
gegebenen Flachenmotivs fiir Tiefenwirkungen derart sorgen, dali der 
Eindruck der Flache nicht aufkommen kann. Das ist schon bei der einzel- 
nen Figur der Fall. Die liegende Beata Albertona des Bernini* halt sich 
vollstandig in einer Ebene parallel zur Wand, allein sie ist so zerkliiftet in 
der Form, daB die Flache unscheinbar geworden ist. Wie der Flachen- 
charakter eines Wandgrabes aufgehoben wird, ist ebenfalls mit Bernini- 
schen Arbeiten oben bereits belegt worden. Ein Prachtbeispiel groBten 
Stils ist der barocke Wandbrunnen, wie wir ihn in Fontana Trevi* haben. 
Gegeben ist eine haushohe Wand und davor ein tiefliegendes Bassin. 
DaB das Bassin bauchig ausladt, ist ein erstes Motiv, das von renaissance- 
maBiger Flachenschichtung abfiihrt, das wesentliche aber liegt in jener 
Welt von Formen, die mit dem Wasser, von der Mitte der Wand her, nach 
allen Seiten vordrangen. Der Neptun in der Zentralnische hat sich von der 
Flache schon vollig abgelést und gehért mit zu dem strahlenformig aus- | 
einandergehenden Formenschwall des Beckens. Die Hauptfiguren — die 
Seepferde — erscheinen verkiirzt, und zwar unter verschiedenem Winkel. 
Man soll nicht auf den Gedanken kommen, dafi irgendwo eine Haupt- 
ansicht liege. Jede Ansicht ist ein Ganzes und reizt doch zu einem bestan- 
digen Wechseln des Standpunktes. Die Schénheit der Komposition liegt in 
ihrer Unerschopflichkeit. . 

Wenn man aber nach den Anfangen dieser Flachenzersetzung sich um- 
sieht, so méchte der Hinweis auf den spaten Michelangelo nicht unange- 
bracht sein. Am Juliusgrab hat er den Moses so weit aus der Flache vor- 
springen lassen, daf man diese Figur nicht mehr als ,,Relief“-Figur, son- 
dern als mehrseitig sichtbare Freifigur, die nicht in einer Ebene aufgeht, 
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Damit kommen wir auf das allgemeine Verhaltnis von Figur und Nische. 

Die Primitiven behandeln es als ein schwankendes; bald ist die Figur in 
der Nische geborgen, bald tritt sie aus der Nische vor. Fiir die Klassiker 
ist es die Norm, alle Plastik in die Tiefe der Mauer zuriickzulegen. Die 
Figur ist dann nichts als eben ein Stiick lebendig gewordener Wand. Das 
andert sich, wie gesagt, schon zuzeiten des Michelangelo und bei Bernini 
ist es bald selbstverstandlich, daB die fiillende Plastik aus der Nische vor- 
quillt. So ist es z. B. gehalten bei den Einzelfiguren der Magdalena und des 
Hieronymus im Dom zu Siena und das Grab Alexanders VII.*, weit ent- 
fernt auf den Raum sich zu beschranken, der in die Wand eingetieft ist, 
bricht bis auf die Fluchtlinie der vorgestellten rahmenden Halbsaulen vor, 
die teilweise noch tiberschnitten werden. Natiirlich sprechen dabei Geliiste 
nach dem Atektonischen mit, aber das Verlangen, von der Flache loszu- 
kommen, ist doch nicht zu verkennen. So hat man gerade dieses Alexander- 
grab nicht ganz unrichtig als ein in eine Nische hineingeschobenes Frei- 
grab bezeichnen k6nnen. 
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Es gibt aber noch eine andere Art, die Ebene zu tiberwinden, und das 
ist die Ausgestaltung der Nische zu einem realen Tiefraum, wie es bei der 
hl. Therese des Bernini* geschehen ist. Hier ist der Grundrif ein ovaler 
und dffnet sich — wie eine aufgesprungene Feige — nach vorn, nicht in 
ganzer Breite, sondern so, dafi seitliche Uberschneidungen sich ergeben. 
Die Nische bildet ein Gehause, in dem die Figuren sich scheinbar frei regen 
k6nnen, und so beschrankt die Méglichkeiten sind, der Beschauer wird 
doch zum Anblick von verschiedenen Punkten her aufgefordert. Ebenso 
sind z. B. die Apostelnischen im Lateran behandelt. Fiir die Komposition 
der Hochaltare war das Prinzip von unermeflicher Bedeutung. 

Von hier aus war es dann nur ein Schritt, und zwar ein kleiner, die pla- 
stischen Figuren hinter einer selbstandigen Rahmenarchitektur als etwas 
Zuriickgeschobenes, Fernes erscheinen zu lassen, mit eigenem Licht, wie 
das schon bei der hl. Therese* der Fall ist. Der leere Raum ist dann mit als 
Faktor in die Komposition aufgenommen. Eine Wirkung von dieser Art 
hatte Bernini bei seinem Konstantin (unterhalb der Scala regia im Vati- 
kan) im Sinne: man sollte ihn von der Vorhalle von St. Peter her sehen, 
durch den SchluBbogen hindurch. Dieser Bogen ist aber jetzt zugemauert, 
und so kénnen wir nur auf der anderen Seite, bei einer geringwertigen Rei- 
terfigur Karls des Grofen, uns von Berninis Absicht eine Vorstellung 
machen!). Auch hier hat der Altarbau zugegriffen, und gerade der nor- 
dische Barock enthalt schéne Beispiele. Vergleiche den Hochaltar von 
Weltenburg. 

Mit dem Klassizismus aber hat die Herrlichkeit rasch ein Ende. Der 
Klassizismus bringt die Linie und mit ihr die Flache. Alle Erscheinung ist 
wieder vollkommen festgelegt. Wberschneidungen und Tiefeneffekte gel- 
ten als eitles Trugwerk der Sinne, unvereinbar mit dem Ernste der ,,wah- 
ren“ Kunst. 


Architektur 


Die Ubertragung der Begriffe flachenhaft und tiefenhaft scheint bei der 
Architektur auf Schwierigkeiten zu stofen. Architektur ist immer auf 
Tiefe angewiesen, und flachenhafte Architektur klingt wie hdlzernes Eisen. 
Andrerseits: selbst wenn man zugibt, daB ein Bauwerk als Korper densel- 
ben Bedingungen unterstehen werde wie eine plastische Figur, wird man 
sich doch sagen miissen, daf ein tektonisches Gebilde, das der Plastik selbst 


1) Das ahnliche Projekt mit einem Standbild Philipps IV. in der Vorhalle von 
S. Maria maggiore ist ebenfalls nicht realisiert worden. Vgl. Fraschetti, Bernini, 
p. 412. 
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erst Rahmen und Riickwand zu geben gewohnt ist, sich nie, auch nur ver- 
gleichsweise, so der Frontalitat entfremden kénne, wie die barocke Pla- 
stik es tut. Und doch liegen die Beispiele nicht fern, die unsere Begriffe 
rechtfertigen. Was ist es anders als ein Heraustreten aus der Flache, wenn 
die Pfosten eines Villenportals nicht mehr frontal ausgerichtet sind, son- 
dern sich einander zuwenden? Mit welchen Worten sonst soll man den 
ProzeB bezeichnen, den der Altar ‘durchmacht, wo ein rein frontales Ge- 
bilde mehr und mehr mit Tiefe sich durchsetzt, so dai in den reichen 
Barockkirchen schlieBlich Gehause dastehen, die ihren wesentlichen Reiz 
aus dem Hintereinander der Formen ziehen? Und wenn man eine Treppen- 
und Terrassenanlage des Barock analysiert, etwa die Spanische Treppe in 
Rom, so ist, um von allem andern zu schweigen, durch die vielseitige Orien- 
tierung der Stufen allein schon das Raumlich-Tiefe in einer Weise wirk- 
sam geworden, da die klassisch-strengen Anlagen mit geraden Laufen 
daneben flach erscheinen. Das Treppen- und Rampensystem, das Bramante 
fiir den Vatikanischen Hof projektiert hatte, ware das cinquecentistische 
Gegenbeispiel. An seiner Stelle mag man in Rom die klassizistisch-gerad- 
wandige Anlage der Pincioterrassen mit der Spanischen Treppe verglei- 
chen. Beides ist Raumgestaltung, aber dort spricht die Flache, hier die 
Tiefe. } 

Mit anderen Worten, das objektive Vorhandensein von Kuben und Rau- 
men enthalt noch kein stilistisches Indizium. Die klassische Kunst der 
Italiener verfiigt iiber ein vollkommen ausgebildetes Geftihl fur das Volu- 
men, aber sie formt das Volumen in einem anderen Geist, als der Barock 
es tut. Sie sucht das Flachig-Geschichtete und alle Tiefe ist hier eine Folge 
solcher Schichten, wahrend der Barock von vornherein den Eindruck des 
Flichigen vermeidet und die eigentliche Essenz der Wirkung, das Salz 
der Erscheinung, in der Intensitat der Tiefenperspektive sucht. 

Man darf sich nicht beirren lassen, wenn man im ,.F lachenstil“ auch dem 
Rundbau begegnet. Er scheint zwar im besonderen MaB die Aufforderung 
zu enthalten, ihn zu umschreiten, aber es ergibt sich dabei doch kein Tie- 
feneffekt, weil er von allen Seiten her das gleiche Bild liefert, und mag 
auch die Eingangsseite mit aller Deutlichkeit bezeichnet sein, so markiert 
sich doch kein Verhaltnis zwischen vorderen und riickwartigen Teilen. 
Eben hier setzt der Barock ein. Wo immer er die Zentralform aufnimmt, 
da ersetzt er das Allseitig-Gleiche durch eine Ungleichheit, die Richtung 
gibt und ein Vorn und Hinten herstellt. Der Pavillon im Miinchner Hof- 
garten ist keine reine Zentralkomposition mehr. Sogar der abgeplattete 
Zylinder ist nicht selten. Fiir den grofen Kirchenbau aber gilt die Regel, 
dem Kuppelrund eine Front mit Eckttirmen vorzulegen, der gegeniiber 
die Kuppel als das Zuriickliegende erscheint und an der fiir den Beschauer, 
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bei jeder Verschiebung des Standpunktes, das rdumliche Verhiltnis abge- 
lesen werden kann. Es war durchaus konsequent gedacht, wenn Bernini 
die Kuppel des Pantheons nach der Front zu mit solchen Tiirmchen, den 
beriichtigten, im 19. Jahrhundert wieder abgetragenen ,,Eselsohren“, be- 
gleitete. 

Des weiteren soll ,,flachenhaft nicht bedeuten, daB der Bau als Korper 
keine Vorspriinge haben solle. Die Cancelleria* oder die Villa Farnesina 
sind vollkommene Beispiele des klassischen Flichenstils, dort sind es leise 
Eckrisalite, hier springt der Bau — und zwar auf beiden Fronten — um 
zwei Achsen vor, jedesmal aber bekommt man den Eindruck flachiger 
Schichten. Und dieser Eindruck wiirde sich nicht andern, wenn es Halb- 
kreise im Grundrif waren, statt Rechtecke. Inwiefern hat der Barock dieses 
Verhaltnis umgewandelt? Insofern, als er die zuriickliegenden Teile als 
etwas generell anderes den vorgelagerten entgegensetzt. Bei der Villa 
Farnesina ist es dieselbe Folge von Pilasterfeldern mit Fenstern, sowohl im 
Mitteltrakt wie an den Fliigeln, beim Palazzo Barberini aber oder bei dem 
Kasino der Villa Borghese* sind es ganz anders geartete Flichen, und der 
Beschauer wird notwendig dazu kommen, das Vordere und das Riickwir- 
tige zusammenzubeziehen und in der Entwicklung nach der Tiefe zu die 
besondere Pointe der architektonischen Erscheinung zu suchen. Dies Motiv 
hat namentlich im Norden eine grofe Bedeutung erreicht. Die SchloB- 
anlagen in Hufeisenform, das hei&t mit offenem Ehrenhof, sind alle in dem 
Sinne konzipiert, daB das Verhaltnis zwischen den vorgestreckten Fliigeln 
und der Hauptfront aufgefaft sein will. Dieses Verhaltnis beruht auf einer 
Raumdifferenz, die fiir sich allein noch nicht im barocken Sinne tiefenhaft 
wirken wiirde und als Disposition zu jeder Zeit denkbar ist, die aber durch 
die besondere Formbehandlung die Kraft der Spannung nach der Tiefe 
zu erhalt. 

Fir kirchliche Innenraéume hat natiirlich nicht erst der Barock den Reiz 
der Tiefenperspektive entdeckt. So gewifB der Zentralbau mit Recht als 
Idealform der Hochrenaissance in Anspruch genommen werden kann, hat 
es daneben doch immer Langschiffe gegeben, und der Bewegungszug ge- 
gen den Hochaltar hin ist so sehr das Wesentliche bei diesen Bauten, daB 
man unméglich behaupten diirfte, er sei nicht empfunden worden. Allein 
wenn ein Barockmaler eine solche Kirche in der Langsperspektive auf- 
nimmt, so ist diese Tiefenbewegung an sich fiir ihn noch kein befriedigen- 
des Motiv, er schafft mit der Beleuchtung sprechendere Verhiltnisse des 
Vor- und Riickwirts, die Strecke bekommt Zdsuren, kurzum, der raum- 
liche Tatbestand wird kiinstlich im Sinne eines intensiveren Tiefeneffekts 
gescharft. Und genau das ist es, was in der neuen Architektur nun wirk- 
lich geschieht. Es ist eben doch kein Zufall, daB der Typus der italienischen 
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Barockkirche mit der ganz neuen Wirkung des riickwartigen grofien Kup- 
pellichts nicht friiher schon da ist. Es ist kein Zufall, daB die Architektur 
nicht friiher schon die Motive der vortretenden Kulisse, das heiBt der Uber- 
schneidung, beniitzt hat, daB erst jetzt auf der Tiefenachse die Interpunk- 
tionen vorgenommen wurden, die das Schiff nicht in einzelne Raumschich- 
ten zerlegen, sondern die Einwdrtsbewegung zu einer einheitlichen und 
zwingenden machen sollen. Nichts ist weniger barock als eine Folge in sich 
geschlossener Raumkompartimente in der Art von S. Giustina in Padua, 
andrerseits ware aber auch die gleichmafige Jochfolge einer gotischen 
Kirche diesem Stil unsympathisch gewesen. Wie er sich gegebenenfalls zu 
helfen wuBte, kann man etwa aus der Geschichte der Miinchner Frauen- 
kirche erfahren, wo durch Einziehung eines Querbaues im Mittelschiff, 
dem Bennobogen, der Reiz der Tiefe im barocken Sinne erst herausgeholt 
wurde. | 

Es ist derselbe Gedanke, wenn einheitliche Treppenlaufe nun durch 
Podeste unterbrochen werden. Es dient der Bereicherung, sagt man; ge- 
wiB, aber es wird eben durch diese Interpunktion auch der Tiefenerschei- 
nung der Treppe geniitzt, d. h. die Tiefe wird interessant durch Zasuren. 
Vergleiche die Scala regia des Bernini* im Vatikan mit dem charakteristi- 
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schen Lichteinfall; daB das Motiv hier sachlich bedingt war, tut seiner stili- 
stischen Bedeutsamkeit keinen Abbruch. Was dann derselbe Bernini in 
der Nische der hl. Therese* gemacht hat, daB die rahmenden Pfeiler tiber 
den Nischenraum vorspringen, das heift, daB die Nische immer als eine 
iiberschnittene erscheint, wird auch in der groBen Architektur wiederholt. 
Man kommt zu Kapellen- und Chorformen, wo bei verengtem Eingang 
ein Anblick ohne Rahmeniiberschneidung nie méglich ist. Und in folge- 
richtiger Fortfiihrung des Prinzips wird auch dann der Hauptraum zu- 
nachst im Rahmen eines Vorraumes sichtbar gemacht. 

Aus dem gleichen Gefiihl heraus ist vom Barock das Verhaltnis von Bau- 
werk und Platz reguliert worden. 

Wo immer es méglich war, hat die Barockarchitektur fur einen Vorplatz 
gesorgt. Das vollkommenste Muster ist der Vorplatz Berninis vor dem 
rémischen St. Peter. Und wenn dieses Riesenunternehmen auch einzig 
dasteht in der Welt, so kann man den gleichen Antrieb doch in einer Menge 
von kleineren Ausfiihrungen wiederfinden. Entscheidend ist, daB Bau und 
Platz in eine notwendige Beziehung kommen, daf einer ohne den anderen 
gar nicht aufgefaft werden kann. Und da der Platz als Vorplatz behandelt 
ist, so ist diese Beziehung natiirlich eine Tiefenbeziehung. ; 

Durch den Kolonnadenplatz Berninis erscheint die Peterskirche von 
vornherein als etwas im Raum Zuriickgeschobenes, die Kolonnaden sind 
eine rahmende Kulisse, sie markieren einen Vordergrund, und der so ge- 
faBte Raum wird auch noch empfunden, wenn man ihn schon im Ricken 
hat und der Fassade allein gegentibersteht. 

Ein Renaissanceplatz wie die schéne Piazza della Sa. Annunziata in Flo- 
renz 14Bt den gleichen Eindruck nicht aufkommen. Obwohl er deutlich als 
eine Einheit gedacht ist und, mehr tief als breit, auf die Kirche zu steht, 
bleibt es bei einem raumlich unentschiedenen Verhaltnis. 

Tiefenkunst geht nie im reinen Frontalanblick auf. Sie reizt zur Seiten- 
ansicht, im Innen- und im AuBenbau. | 

Natiirlich hat man dem Auge nie verwehren k6nnen, auch eine klas- 
sische Architektur mehr oder weniger iibereck anzusehen, allein sie ver- 
langt nicht danach. Wenn ein Reizzuwachs dabei eintritt, so ist es kein 
innerlich vorbereiteter, und die gerade Stirnansicht wird immer als die in 
der Natur der Sache liegende fiihlbar bleiben. Ein Barockbau dagegen, 
auch wenn kein Zweifel sein kann, wohin sein Gesicht steht, spielt immer 
mit einem Bewegungsantrieb. Er rechnet von Anfang an mit einer Folge 
wechselnder Bilder, und das kommt daher, daB die Sch6nheit nicht mehr 
in rein planimetrischen Werten liegt und daB die Tiefenmotive erst im 
Wechsel der Standpunkte ganz wirksam werden. ‘ 

Eine Komposition wie die Karl-Borromaus-Kirche in’ Wien, mit den 
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zwei Freisdulen vor der Front, sieht am wenigsten gut aus im geometri- 
schen AufriB. Zweifellos ist es dabei auf die Uberschneidungen der Kuppel 
durch die Sdulen abgesehen, und diese ergeben sich erst fiir den halbseit- 
lichen Anblick und die Konfiguration wird bei jedem Schritt eine neue. 

Das ist auch der Sinn jener Ecktiirme, die, niedrig gehalten, bei Zentral- 
kirchen die Kuppel zu flankieren pflegen. Es sei an S. Agnese* in Rom er- 
innert, wo — bei begrenztem Platz — fiir den die Piazza Navona durch- 
wandelnden Betrachter eine Fiille reizender Bilder sich ergeben. Das cin- 
quecentistische Turmpaar von S. Biagio in Montepulciano ist dagegen 
offenbar noch nicht in dieser (malerisch- -bildhaften) Intention konzipiert 
worden. 7 

Die Aufstellung des Obelisken auf dem Platz vor S. Peter in Rom ist 
ebenfalls eine barocke Disposition. Er bezeichnet zwar zunachst das Platz- 
zentrum, nimmt aber doch auch Bezug auf die Achse der Kirche. Nun kann 
man. sich denken, daB die Nadel tberhaupt unsichtbar bleibt, wenn sie mit 
der Mitte der Kirchenfront zusammenfallt - das beweist, daB dieser An- 
blick nicht mehr als Norm angesehen worden ist. Schlagender aber ist fol- 
gende Uberlegung: Nach Berninis Plan sollte die jetzt offene Eingangs- 
partie des Kolonnadenplatzes ebenfalls noch geschlossen werden, ues 
stens teilweise, mit einem ; 
Mittelstiick, das zu beiden 
Seiten breite Zugange offen 
lief. Diese Zugange sind 
aber natiirlich schrag zur 
Kirchenfront orientiert, das 
heiBt, man mufte mit einer 
Seitenansicht anfangen. 
Vergleiche die Zufahrten 
zu Schlossern wie Nym- 
phenburg: sie halten sich 
seitlich, in der Hauptachse 
liegt ein Wasserlauf. Auch 
hier gibt die Architektur- 
malerei die Parallelbei- 
Spiele. 

Der Barock will nicht, 
daB der Bauk6rper in be- 
stimmten Ansichten sich 
verfestige. Durch Ab- 
stumpfung der Ecken ge- = 
winnt er Schragflachen, die Rom, Scala regia des Bernini im Vatikan 
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das Auge weiterfiihren. Ob manjsich der Vorder- oder Seitenfront gegen- 
uberstelle, immer gibt es im Bild verkiirzte Teile. Sehr allgemein wird das 
Prinzip im Mobiliar durchgefiihrt: Der rechteckige Schrank mit geschlos- 
sener Fassade bekommt abgeschragte Ecken, die in die Fassade hinein- 
spielen, die Truhe mit der in sich begrenzten Dekoration der Vorder- und 
Seitenfelder wird in der modernen Gestalt der Kommode zu einem KGr- 
per, der alsbald die Ecken zu eigenen, diagonal gerichteten Flachen aus- 
bildet, und wenn der Wand- oder Spiegeltisch es als selbstverstindlich er- 
scheinen 1aBt, da er geradeaus blickt, und nur geradeaus, so erlebt man es 
jetzt tiberall, daB er der Frontorientierung die diagonale beimischt, die 
Beine wenden sich halbseitlich. Wo der Form die menschliche Figur unter- 
gelegt ist, konnte man wortlich sagen: Der Tisch blicke nicht mehr fron- 
tal, sondern diagonal, das Wesentliche dabei ist aber nicht die Diagonalitat 
an sich, sondern ihre Vermischung mit der Frontalitat: daB man dem KGr- 
per von keiner Seite ganz beikommen kann oder — um den Ausdruck zu 
wiederholen — dai der KGrper sich nicht in bestimmten Ansichten ver- 
festige. 

Die Abschragung der Ecken und ihre Besetzung mit Figur sagt an sich 
noch nichts aus fiir den Barock. Wenn aber die Schragflache mit der 
Frontflache zu einem Motiv zusammengezogen ist, dann stehen wir auf 
barockem Boden. 

Was von den Mobeln gilt, gilt auch, aber nicht im gleichen Umfang, von 
der groBen Architektur. Man darf nicht vergessen, daB ein Mébel immer 
noch die richtunggebende Zimmerwand im Riicken hat, das Bauwerk muB 
selber Richtung schaffen. | 

Es ist ein Schwebend-Halten der rdumlichen Erscheinung, wenn bei der 
Spanischen Treppe die Stufen von Anfang an, mit leiser Brechung, auch 
seitlich blicken und nachher die Richtung wiederholt 4ndern, aber das ist 
doch nur moglich dadurch, daB die Treppe ihre feste Orientierung durch 
die Umgebung bekommt. 

An Kirchentiirmen kommt es oft vor, daB die Ecken abgeschragt sind, 
aber der Turm ist nur ein Teil des Ganzen, und die Abschragung des Ge- 
samtbaukorpers, etwa an Palasten, ist auch dann nicht haufig, wenn die 
Fluchtlinie absolut festgelegt ist. 

Daf die Trager einer Fensterverdachung oder die Saulen, die das Haus- 
portal flankieren, aus der natiirlichen Frontstellung heraustreten, sich ein- 
ander zu- oder voneinander abwenden, ja daB eine ganze Wand sich bricht 
und Sdulen und Gebalk unter verschiedenen Winkeln erscheinen, gehort 
ebenfalls zu den Fallen, die durchaus typisch, aus dem Grundprinzip sich 
ergeben muBten, aber doch, auch innerhalb des Barock, das Ausnahms- 
weise und Auffallige bezeichnen. 
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Canaletto 


Auch die Flichendekoration wird vom Barock ins Tiefenhafte umge- 
bildet. 

Die klassische Kunst besitzt das Gefiihl fiir die Schénheit der Flache und 
genieBt eine Dekoration, die in allen Teilen flichenhaft bleibt, sei es als 
flichenfiillende Ornamentik, sei es als bloBe Feldereinteilung. 

Die Sixtinische Decke des Michelangelo, bei all ihrer plastischen Wucht, 
ist doch eine rein planimetrische Dekoration, die Decke der Galerie Far- 
nese dagegen, von den Carracci, geht nicht mehr auf in reinen Flachenwer- 
ten, die Flache an sich bedeutet wenig, sie wird erst interessant durch 
iibereinandergeschobene Formen. Das Motiv der Deckung und Uberschnei- 
dung tritt ein und damit der Reiz des Tiefenhaften. 

DaB eine Gewdlbemalerei ein Loch in die Decke schlagt, kommt schon 
friiher vor, es ist dann aber eben ein Loch in der sonst zusammenhdangen- 
den Form der Decke; die barocke Gew6lbemalerei charakterisiert sich als 
barock dadurch, daB sie den Reiz des Hintereinander in den der Illusion 
erschlossenen Tiefenraumen ausbeutet. Correggio hat diese Schénheit zu- 
erst geahnt — mitten in der Hochrenaissance —, immerhin sind erst im 
Barock die eigentlichen Konsequenzen der neuen Anschauung gezogen 
worden. 

Eine Wand gliedert sich fiir das klassische Gefiih] in Felder, die, ver- 
schieden nach Héhe und Breite, eine Harmonie darstellen, auf der Basis 
eines rein flachigen Nebeneinander. Kommt eine raumliche Differenz hin- 
ein, so verschiebt sich das Interesse sofort, dieselben Felder wiirden dann 
nicht mehr dasselbe bedeuten. Die Flachenproportionen werden nicht 
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gleichgiiltig, aber neben der Bewegung der Vor- und Riickspriinge k6nnen 
Sie sich nicht mehr als das Primiare in der Wirkung behaupten. 

‘Fiir den Barock gibt es keinen Reiz der Wanddekoration ohne Tiefe. 
Was friiher im Kapitel der malerischen Bewegung erortert wurde, laBt sich 
auch unter diesen Gesichtspunkt bringen. Keine malerische Fleckenwir- 
kung kann das Element der Tiefe ganz entbehren. Wer immer es gewesen 
ist, der im.18. Jahrhundert den alten Grottenhof in Miinchen umzubauen 
hatte, ob Cuvilliés oder ein anderer: es schien dem Architekten unumgang- 
lich, ein mittleres Risalit herauszuziehen, um der Flache das Tote zu 
nehmen. 

Die klassische Architektur hat die Risalite auch gekannt und gelegent- 
lich verwertet, aber in ganz anderem Sinne und mit ganz anderer Wir- 
kung. Die Eckrisalite der Cancelleria sind Vorlagen, die man sich auch 
losgelést von der Hauptflache denken kénnte, bei der Fassade des Miinch- 
ner Hofes wiifte man nicht, wie man den Schnitt machen sollte. Das 
Risalit wurzelt in der Flache, von der es nicht getrennt werden kann, ohne 
mit todlicher Verletzung in den K6rper einzugreifen. So ist das vorsprin- 
gende Mittelstiick am Palazzo Barberini zu verstehen und noch typischer, 
weil unauffalliger, die beriihmte Pilasterfront des Palazzo Odescalchi* in 
Rom, die um ein weniges vor den ungegliederten Fliigeln vortritt. Das 
faktische Tiefenmaf kommt hier gar nicht in Betracht. Die Behandlung 
von Mittelstiick und Fliigeln ist derart, da der Eindruck der durchgehen- 
den Flache ganz untergeordnet bleibt dem dominierenden Tiefenmotiv. 
So hat auch der bescheidene Privatbau jederzeit mit minimalen Vorspriin- 
gen der Wand das BloB-Flachige zu nehmen gewuBt, bis dann um 1800 
eine neue Generation kommt, die sich wieder riickhaltlos zur Flache be- 
kennt und alle Reize, die die einfachen tektonischen Verhdltnisse mit einem 
Schein von Bewegung umspielen, ablehnt, wie das schon im Kapitel des 
Malerischen dargetan werden mubBte. 

Nun kommt auch jene Ornamentik des Empire, die mit ihrer absoluten 
Flachenhaftigkeit die Rokokodekoration mit ihrem Tiefenreiz ablost. Daf 
es und inwieweit es antike Formen gewesen sind, deren sich der neue Stil 
bediente, ist gleichgtiltig neben der Grundtatsache, dafi sie eine neue Pro- 
klamation der Flachensch6nheit bedeuteten, derselben Flachensch6nheit, 
die schon einmal in der Renaissance dagewesen war und dann dem zuneh- 
menden Verlangen nach Tiefenwirkungen hatte weichen miissen. 

Hine Pilasterfiillung des Cinquecento mag in der Starke des Reliefs und 
im Reichtum der Schattenwirkung noch so weit tiber die diinnere und 
durchsichtigere Zeichnung des Quattrocento hinausgehen: ein genereller 
Stilgegensatz ist das noch nicht. Dieser kommt erst in dem Moment, wo 
der Eindruck der Flache untergraben wird. Man wird auch dann noch 
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nicht gleich vom Verderb der Kunst reden diirfen. Zugegeben, dali die 
Qualitit der dekorativen Empfindung friiher durchschnittlich héher stand: 
prinzipiell ist auch der andere Standpunkt modglich. Und wer am pathe- 
tischen Barocco keine Freude haben kann, fiir den bietet die Grazie des 
nordischen Rokoko ja Entschadigung genug. 

Ein besonders instruktives Feld der Beobachtung liegt im Schmiede- 
werk der Garten- und Kirchengitter, Grabkreuze, Wirtshausschilder vor, 
wo man die planen Muster fiir uniiberwindbar zu halten versucht ist und 
wo doch durch Mittel aller Art eine Schénheit verwirklicht ist, die jenseits 
des Reinflachigen liegt. Je Brillanteres hier geleistet wurde, um so schla- 
gender ist dann der Gegensatz, wenn der neue Klassizismus auch hier die 
Ebene und damit die Linie mit einer Entschiedenheit wieder zur Herr- 
schaft bringt, als ob eine andere Méglichkeit gar nicht denkbar ware. 


III. Geschlossene Form und offene Form 
(Tektonisch und atektonisch) 


Malerei 


1. Allgemeines 


edes Kunstwerk ist ein Geformtes, ein Organismus. Sein wesentlichstes 

Merkmal ist der Charakter der Notwendigkeit, daB nichts gedndert oder 
verschoben werden kénnte, sondern alles so sein muB, wie es ist. 

Allein wenn in diesem qualitativen Sinne von einer Landschaft des Ruys- 
dael ebensogut wie von einer Komposition Raffaels gesagt werden kann, 
sie sei etwas absolut Geschlossenes, so bleibt doch der Unterschied, daf 
dieser Charakter der Notwendigkeit da und dort auf verschiedener Grund- 
lage gewonnen worden ist: im italienischen Cinquecento ist ein tektoni- 
scher Stil seiner héchsten Vollendung entgegengetrieben worden, im hol- 
landischen 17. Jahrhundert ist es der freie atektonische Stil, der fiir Ruys- 
dael die einzig mdgliche Darstellungsform war. 

Es ware zu wiinschen, daf es ein besonderes Wort gabe, um eindeutig 
die geschlossene Komposition im qualitativen Sinne zu unterscheiden von 
der bloBen Grundlage eines tektonisch gearteten Darstellungsstils, wie wir 
ihn im 16. Jahrhundert haben und dem atektonischen des 17. Jahrhunderts 
gegeniiberstellen. Wir nehmen trotz dem unerwiinschten Doppelsinn die 
Begriffe geschlossene und offene Form in den Titel auf, weil sie in ihrer 
Allgemeinheit das Phinomen doch besser bezeichnen als tektonisch und 
atektonisch, und wieder bestimmter sind als die ungefahr synonymen wie 
streng und frei, regular und irregular und dergleichen. 

Gemeint ist eine Darstellung, die mit mehr oder weniger tektonischen 
Mitteln das Bild zu einer in sich selbst begrenzten Erscheinung macht, die 
iiberall auf sich selbst zuriickdeutet, wie umgekehrt der Stil der offenen 
Form iiberall iiber sich selbst hinausweist, unbegrenzt erscheinen will, 
obwohl eine heimliche Begrenzung immerfort da ist und eben den Charak- 
ter der Geschlossenheit im dsthetischen Sinne méglich macht. 

Vielleicht daB jemand den Einwurf macht: Der tektonische Stil sei 
immer der Stil der Feierlichkeit, und man werde zu allen Zeiten nach ihm 
greifen, sobald die Absicht auf eine getragene Wirkung vorliege. Darauf 
ware zu sagen, daf allerdings der Eindruck des Feierlichen sich gern an 
die bestimmt geoffenbarte GesetzmaBigkeit hangt; die Tatsache, um die es 
sich hier handelt, ist aber die, daB es dem 17. Jahrhundert auch bei gleicher 
Stimmungsabsicht nicht mehr méglich ist, auf die Formen des Cinquecento 
zuriickzugreifen. 

Uberhaupt darf man den Begriff der geschlossenen Form sich nicht nur 
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mit der Erinnerung an hédchste Hervorbringungen strenger Form ver- 
gegenwartigen wollen, wie die Schule von Athen es ist oder die Sixtinische 
Madonna. Vergesse man doch nicht, dafi solche Kompositionen auch inner- 
halb ihrer Zeit einen besonders strengen tektonischen Typ darstellen und 
daB daneben immer eine freiere Form vorkommt, ohne geometrisches 
Riickgrat, die ganz ebensogut als ,,geschlossene Form” in unserem Sinn zu 
gelten hat: Raffaels Wunderbarer Fischzug zum Beispiel oder die Marien- 
geburt des Andrea del Sarto in Florenz. Man muf den Begriff weit fassen, 
so weit, daB auch noch die nordischen Bilder Platz finden, die schon im 
16. Jahrhundert gern nach der Seite des Freien ausschlagen und doch in 
ihrer Gesamterscheinung sich von dem Stil des folgenden Jahrhunderts 
sehr deutlich abheben. Und wenn etwa Diirer in seiner ,,Melancholie“ von 
dem Eindruck geschlossener Form im Interesse der Stimmung absichtlich 
sich entfernen méchte, so ist selbst hier die Verwandtschaft mit Zeitgenos- 
sischem immer noch gréfer als die Verwandtschaft mit Stiicken des Stils 
der offenen Form. 

Was allen Bildern des 16. Jahrhunderts eigentiimlich ist: die Vertikale 
und die Horizontale sind als Richtungen nicht nur da, sondern es ist ihnen 
eine herrschende Rolle zugewiesen. Das 17. Jahrhundert vermeidet es, 
diese elementaren Gegensatze laut werden zu lassen. Sie verlieren, auch 
wo sie tatsichlich noch rein vorkommen, ihre tektonische Kraft. 

Die Bildteile ordnen sich im 16. Jahrhundert um eine mittlere Achse 
oder, wo diese nicht vorhanden ist, doch im Sinne eines vollkommenen 
Gleichgewichtes der Bildhalften, das, nicht immer leicht zu definieren, 
durch den Gegensatz der freieren Ordnung des 17. Jahrhunderts fiir das 
Gefiihl doch sehr bestimmt faBbar wird. Es ist ein Gegensatz, wie ihn die 
Mechanik mit den Begriffen stabiles und labiles Gleichgewicht bezeichnet. 
Gegen die Festlegung einer mittleren Achse aber hat die darstellende 
Kunst des Barock die entschiedenste Abneigung. Die reinen Symmetrien 
verschwinden oder werden durch Gleichgewichtsverschiebungen aller Art 
unscheinbar gemacht. 7 

Dem 16. Jahrhundert war es natiirlich, sich in der Bildfiillung nach der 
gegebenen Flache zu richten. Ohne dafi damit ein bestimmter Ausdruck 
erreicht werden soll, ordnet sich der Inhalt innerhalb des Rahmens derart, 
daB der eine fiir den anderen da zu sein scheint. Randlinien und Eckwinkel 
werden als verbindlich empfunden und klingen nach in der Komposition. 
Im 17. Jahrhundert hat sich die Fiillung dem Rahmen entfremdet. Man 
tut alles, um den Eindruck zu vermeiden, da diese Komposition gerade 
fiir diese Flache erfunden worden sei. Trotzdem eine versteckte Kongruenz 
natiirlich fort und fort wirksam ist, soll das Ganze mehr als ein zufalliger 
Ausschnitt aus der sichtbaren Welt erscheinen. 
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Schon die Diagonale als Hauptrichtung des Barock ist eine Erschitte- 
rung der Tektonik des Bildes, indem sie die Rechtwinkligkeit der Biihne 
negiert oder doch verdunkelt. Die Absicht auf das Nichtgeschlossene, Zu- 
fallige hat dann aber die weitere Folge, daB auch die sogenannten ,,reinen™ 
Ansichten der entschiedenen Front und des entschiedenen Profils zuriick- 
treten. Die klassische Kunst hatte sie in ihrer elementaren Kraft geliebt 
und gern als Gegensatze herausgearbeitet, die Kunst des Barock vermeidet 
es, die Dinge in diesen Uransichten sich verfestigen zu lassen. Wo sie etwa 
noch vorkommen, wirken sie mehr zufallig als gewollt. Es liegt kein 
Akzent mehr darauf. 

In letzter Instanz aber geht die Neigung iiberhaupt dahin, das Bild nicht 
als ein fiir sich bestehendes Stiick Welt erscheinen zu lassen, sondern als 
ein Schauspiel, das voriibergeht und an dem der Beschauer nur gerade auf 
einen Augenblick teilzunehmen das Gliick hat. Nicht um Vertikalen und 
Horizontalen, um Front und Profil, Tektonik und Atektonik handelt es 
sich letzten Grundes, sondern darum, ob die Figur, das Bildganze als 
Sichtbares gewollt erscheint oder nicht. Das Aufsuchen des voriibergehen- 
den Augenblicks in der Bildfassung des 17. Jahrhunderts ist auch ein Mo- 
ment der ,,offenen Form“. 


2. Die Hauptmotive 


Versuchen wir diese Leitbegriffe mehr ins einzelne auseinanderzulegen. 

1. Die klassische Kunst ist eine Kunst der ausgesprochenen Horizon- 
talen und Vertikalen. Die Elemente werden in voller Klarheit und Scharfe 
augenscheinlich gemacht. Ob es sich um ein Portrat handelt oder um eine 
Figur, um eine Historie oder um eine Landschaft, immer ist das Bild von 
dem Gegensatz des Senkrechten und des Wagrechten durchwaltet. An der 
reinen Urform werden alle Abweichungen gemessen. 

Demgegeniiber hat der Barock die Neigung, diese Elemente zwar nicht 
zu unterdriicken, aber doch in ihrer offenen Gegensatzlichkeit zu verhiil- 
len. Ein allzu deutliches Durchscheinen des tektonischen Geriistes wird von 
ihm als starr empfunden und der Idee einer lebendigen Wirklichkeit wider- 
sprechend. 

Das vorklassische Jahrhundert ist ein unbewuft tektonisches Zeitalter 
gewesen. Man spiirt iiberall das Netz des Vertikalismus und Horizontalis- 
mus, aber die Neigung der Zeit ging eher dahin, aus diesen Maschen sich 
herauszuwickeln. Es ist merkwiirdig, wie wenig Verlangen nach einer 
entschiedenen Wirkung der Richtungen diese Primitiven gehabt haben. 
Auch wo die Senkrechte rein vorkommt, spricht sie nicht mit Nachdruck.. 

Wenn man nun dem 16. Jahrhundert ein starkes Gefiihl fiir Tektonik 
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nachsagt, so heiSt das nicht, daB jede Figur — nach dem volkstiimlichen 
Ausdruck — einen Ladstock verschluckt haben miifite, aber im Bildganzen 
lebt die Vertikale als Dominante, und die Gegenrichtung spricht ebenso 
klar. Die Richtungsgegensdtze wirken faBbar und entschieden, auch wo 
nicht der extreme Fall einer Begegnung im rechten Winkel vorliegt. Es ist 
typisch, wie fest eine Gruppierung von K6épfen mit verschiedenen Nei- 
gungswinkeln sich bei den Cinquecentisten darstellt und wie dann das Ver- 
haltnis mehr und mehr ins Atektonisch-Unmefbare iibergefiihrt wird. 

Und so braucht die klassische Kunst die reinen Ansichten der Front und 
des Profils durchaus nicht als die ausschlieBlichen, aber sie sind da und be- 
zeichnen fiir das Gefiihl die Norm. Nicht das ist das Wichtige, wie groB 
der Prozentsatz reiner Frontansichten im Portrat des 16, Jahrhunderts 
- gewesen sei, sondern daf die Front einmal fiir Holbein etwas Natirliches 
sein konnte und fiir Rubens etwas Unnatiirliches war. 

Diese Ausschaltung der Geometrie verandert natiirlich die Erscheinung 
auf allen Gebieten. Fiir den klassischen Griinewald war der Lichtschein, 
der seinen auferstehenden Christus umgibt, selbstverstandlich ein Kreis, 
Rembrandt hitte bei gleicher Absicht der Feierlichkeit auf diese Form 
nicht zuriickgreifen kénnen, ohne archaistisch zu wirken. Die lebendige 
Schénheit haftet nicht mehr an der begrenzten, sondern an der unbegrenz- 
ten Form. 

Fiir die Geschichte der farbigen Harmonie laft sich ein Gleiches nach- 
weisen. Die reinen farbigen Kontraste kommen im gleichen Augenblick, 
wo die reinen Richtungskontraste erscheinen. Das 15. Jahrhundert hat sie 
noch nicht. Erst allmahlich, parallel mit dem Prozef der Festigung des 
tektonischen Linienschemas, kommen die Farben heraus, die als Komple- 
mente sich gegenseitig steigern und dem Bild eine feste koloristische Basis 
geben. Mit der Entwicklung in den Barock bricht sich dann auch hier die 
Kraft der unmittelbaren Gegensatze. Die reinen Farbkontraste konnen 
wohl noch vorkommen, aber das Bild ist nicht darauf aufgebaut. 

2. Die Symmetrie ist auch fiir das 16. Jahrhundert nicht die allgemeine 
Kompositionsform gewesen, allein sie hat sich leicht eingestellt, und wo 
sie nicht im greifbaren Sinne ausgebildet wurde, finden wir doch immer 
ein deutliches Gleichgewicht der Bildhalften; das 17. Jahrhundert hat 
dieses stabile Verhaltnis des Gleichgewichtes in ein labiles umgesetzt, die 
Bildhalften werden sich undhnlich, und die reine Symmetrie wird vom 
Barock nur noch innerhalb der gebundenen Sphire der architektonischen 
Form als natiirlich empfunden, wihrend die Malerei sie vollig iiberwindet. 

Wo von Symmetrie die Rede ist, da denkt man zunichst an die Feier- 
lichkeit der Wirkung: jede Absicht auf monumentalere Erscheinung wird 
nach ihr verlangen, wahrend sie einer profanen Gesinnung unerwiinscht 
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bleibt. Zweifellos ist sie in diesem Sinne als Ausdrucksmotiv immer ver- 
standen worden, aber es ergibt sich doch ein Unterschied des Zeitalters. 
Das 16. Jahrhundert hat auch die freibewegte Szene der Symmetrie unter- 
werfen diirfen, ohne Gefahr, tot zu wirken, das 17. beschriinkt die Form 
auf die wirklichen Momente der Reprisentation, Was aber wichtiger ist: 
auch dann bleibt die Darstellung eine atektonische; gelést von der gemein- 
samen Grundlage mit der Architektur verkérpert die Malerei Symmetrie 
nicht an sich, sondern gibt sie nur als eine gesehene und in der Ansicht so 
oder so verschobene. Es kinnen symmetrische Anordnungen dargestellt 
sein, das Bild selbst ist nicht symmetrisch aufgebaut, 

Im Ildefonsoaltar des Rubens (Wien) gruppieren sich die hl, Frauen 
allerdings zu zwei und zwei neben Maria, aber die ganze Szene ist in Ver- 
kiirzung gesehen, und damit wird das an sich Gleichférmige doch fiir das — 
Auge ungleich. 

Rembrandt hat fiir das Abendmahl von Emmaus* (Louvre) die Symme- 
trie nicht missen wollen, und Christus sitzt genau in der Mitte der groen 
Nische der Riickwand, aber die Achse der Nische fillt nicht zusammen mit 
der Achse des Bildes, das nach rechts hin breiter ist als nach links, 

Wie stark sich die Empfindung gegen das Rein-Symmetrische straubt, 
sieht man endlich sehr gut an jenen einseitigen Anstiickungen, die der 
Barock da und dort an Bildern des gleichgewichtigen Stils vorzunehmen 
beliebt hat, um sie lebendiger zu machen, Die Galerien sind nicht arm an 
solchen Beispielen'). Wir zitieren hier den noch merkwiirdigeren Fall einer 
barocken Reliefkopie von Raffaels Disputa*, wo der Kopist einfach eine 
Halfte kiirzer als die andere gezeichnet hat, trotzdem die klassische Kom- 
position gerade von der absoluten Gleichheit der Teile zu leben scheint. 

Auch hier hat das Cinquecento das Schema nicht als ein fertiges Erbe 
von seinen Vorgiingern iibernehmen kinnen, Die strenge Gesetzlichkeit 
ist nicht eine Eigenschaft der primitiven Kunst, sondern erst der klassi- 
schen. Im Quattrocento wird sie nur lax angewendet oder kommt, wo sie 
rein auftritt, doch nur zu einer laxen Wirkung, Symmetrie und Symmetrie 
ist nicht immer dasselbe, 

Erst in Lionardos Abendmahl ist durch Isolierung der einen Mittelfigur 
und gegensatzliche Behandlung der Seitengruppen die Form der Symme- 
trie wirklich lebendig geworden, Die iilteren Darsteller lassen Christus 
entweder iiberhaupt nicht als Zentralfigur erscheinen oder als solche 
wenigstens nicht wirksam werden. Und so ist es auch im Norden. Im L6- 
wener Abendmahl des Dirk Bouts sitzt Christus wohl in der Mitte, und 


1) Vgl. Miinchner Pinakothek 169: Hemessen, Wechsler (1536) mit der ange- 
stiickten groBen Figur eines Christus aus dem 17. Jahrhundert, 
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die Mitte des Tisches ist auch die Mitte des Bildes, aber es fehlt der An- 
ordnung die tektonische Kraft. | 

In anderen Fallen aber ist die reine Symmetrie iiberhaupt nicht erstrebt. 
Botticellis Primavera ist nur scheinbar ein symmetrisches Bild: die Zen- 
tralfigur steht nicht in der Mitte, und ebenso ist es mit Roger van der Wey- 
dens Anbetung der K6nige (Miinchen). Es sind Zwischenformen, die wohl 
ebenso wie die spatere entschiedene Asymmetrie dem Eindruck der leben- 
digeren Bewegung dienen sollten. 

Auch bei Kompositionen ohne ausgebildete Mitte ist das Gleichgewichts- 
verhaltnis im 16. Jahrhundert ein gefiihlteres als friiher. Es scheint nichts 
Einfacheres und fiir die primitive Empfindung Natiirlicheres zu geben als 
das Nebeneinander von zwei gleichwertigen Figuren, und doch haben Bil- 
der wie das Geldwiger-Ehepaar des Massys (Louvre) keine Parallelen in 
der archaischen Kunst. Die Maria mit dem hl. Bernhard vom Meister des 
Marienlebens (K6ln) zeigt den Unterschied: es bleibt hier fiir den klassi- 
schen Geschmack immer ein Rest von Ungleichgewichtigkeit. 

Der Barock aber betont dann mit BewuBtsein die eine Seite und schafft 
damit, da das wirklich Ungleichgewichtige fiir die Kunst ausscheidet, das 
Verhidltnis des schwebenden Gleichgewichts. Man mu8 Doppelbildnisse 
des van Dyck mit ahnlichen Stiicken bei Holbein und Raffael vergleichen. 
Immer ist, oft mit ganz unscheinbaren Mitteln, die Gleichwertigkeit der 
Erscheinung aufgehoben. Auch da, wo es nicht zwei Bildniskopfe, sondern 
etwa zwei Heilige sind, wie die zwei Johannes des van Dyck (Berlin), die 
sachlich gewif nicht verschieden gewertet sein sollten. 

Jede Richtung bekommt im 16. Jahrhundert ihre Gegenrichtung, jedes 
Licht, jede Farbe ihre Ausgleichung. Der Barock gefallt sich im Uberwie- 
genlassen der einen Richtung. Farbe und Licht aber sind so verteilt, daf 
nicht ein Verhidltnis der Sattigung, sondern ein Verhaltnis der Spannung 
resultiert. ) 

Auch die Klassik duldet die Schrigbewegung im Bild. Wenn aber Raf- 
fael im Heliodor von einer Seite her schrag nach der Tiefe hineingeht, so 
geht er auf der andern auch wieder schrag aus der Tiefe heraus. Die spa- 
tere Kunst macht die einseitige Bewegung zum Motiv. Und so verschieben 
sich die Lichtakzente im Sinne des aufgehobenen Gleichgewichts. Ein klas- 
sisches Bild erkennt man von weitem an der Art, wie die Helligkeiten 
gleichmafig tiber die Flache verteilt sind, wie dem Lichten des Kopfs — 
zum Beispiel in einem Portrét — das Licht der Hande etwa das Gleich- 
gewicht halt. Der Barock rechnet anders. Ohne den Eindruck der St6rung 
zu erwecken, kann er sein Licht auf eine Seite werfen, nur der lebendigen 
Spannung zuliebe. Die gesdttigten Verteilungsarten sind ihm das Tote. 
Das stille Flu8bild mit der Ansicht von Dordrecht von van Goyen (Amster- 
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dam), wo die héchste Helligkeit ganz am einen Rande sitzt, enthalt damit 
eine Lichtanordnung, die dem 16. Jahrhundert auch da nicht zuganglich 
gewesen ware, wo es etwa die leidenschaftliche Erregung als Ausdruck 
gesucht hatte. 

Als Beispiele des verschobenen Gleichgewichtssystems im Kolorit seien 
Falle genannt wie die Andromeda des Rubens (Berlin), wo eine leuchtende 
Masse Karmin — der abgeworfene Mantel — als starker asymmetrischer 
Akzent unten in der rechten Ecke sitzt, oder die badende Susanna des 
Rembrandt (Berlin) mit dem weithin wirkenden kirschroten Kleid ganz 
am Rande rechts: hier ist die exzentrische Anordnung mit Handen zu grei- 
fen. Aber man wird auch bei weniger auffallenden Dispositionen die Wahr- 
nehmung machen, daf der Barock dem satten Eindruck der klassischen 
Kunst durchaus aus dem Wege geht. 

3. Im tektonischen Stil nimmt die Fiillung Bezug auf den gegebenen 
Raum, im atektonischen wird das Verhiltnis zwischen Raum und Fillung , 
ein scheinbar zufalliges. 

Ob das Feld rechtwinklig sei oder rund: man findet im klassischen Zeit- 
alter den Grundsatz befolgt, die gegebenen Bedingungen zum Gesetz des 


eigenen Willens zu machen, das heifit das Ganze so erscheinen zu lassen, 
” 
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also ob diese Fiillung gerade fiir diesen Rahmen da wire und umgekehrt. 
Mit gleichlaufenden Linien bereitet man auf den AbschluB® vor und be- 
festigt die Figuren am Rand. Es kénnen Baéumchen sein, die einen Kopf 
begleiten, oder architektonische Formen, jedenfalls erscheint das Portrat 
jetzt fester verankert im Grund des gegebenen Raumes als friiher, wo diese 
Beziehungen immer nur lassig empfunden worden sind. Man kann finden, 
dafi beim Gekreuzigten aus dem Balkenwerk des Kreuzes ein gleicher Ge- 
winn fiir die Stabilisierung der Figur innerhalb des Rahmens gezogen 
wird. Jedes Landschaftsbild wird die Neigung haben, mit einzelnen Bau- 
men am Rande sich festzusaugen. Es ist ein ganz neuer Eindruck fiir den, 
der von den Primitiven herkommt, wie in den weitgedehnten Gegenden 
des Patenier die Horizontalen und die Vertikalen als etwas der Tektonik 
des Rahmens Verwandtes durchschlagen. 

Demgegeniiber sind auch die so ernsthaft gebauten Landschaften des 
Ruysdael doch wesentlich durch die Absicht bestimmt, das Bild dem Rah- 
men zu entfremden: daBh es nicht so aussehe, als empfinge es sein Gesetz 
vom Rahmen. Das Bild lost sich aus dem tektonischen Zusammenhang oder 
will ihn wenigstens nur als ein im geheimen Weiterwirkendes gelten las- 
sen. Noch immer wachsen die Baume dem Himmel entgegen, allein man 
vermeidet es, den Gleichklang mit den Senkrechten des Rahmens merkbar 
werden zu lassen. Wie sehr hat Hobbemas Allee von Middelharnis die 
Fiihlung mit den Randlinien verloren! 

Wenn die alte Kunst so viel mit architektonischen Griinden arbeitet, so 
spricht dabei mit, da sie in dieser Formenwelt ein der tektonischen Flache 
verwandtes Material besa. Der Barock hat zwar auf Architektur nicht 
verzichtet, allein er bricht ihren Ernst gern durch Draperien und derglei- 
chen: die Sdule soll nicht als Senkrechte mit den Senkrechten des Rahmens 
in Beziehung treten. 

Und so ist es mit der menschlichen Gestalt. Auch ihr tektonischer Ge- 
halt wird méglichst verhehlt. Wild sezessionistische Bilder des Ubergangs, 
wie Tintorettos Drei Grazien im Dogenpalast, die sich ungebardig in dem 
Bildrechteck herumwerfen, wollen durchaus unter diesem Gesichtspunkt 
beurteilt sein. 

Mit dem Problem der Anerkennung oder Verleugnung des Rahmens be- 
rihrt sich dann auch das weitere: wie weit das Motiv innerhalb des Rah: 
' mens zur Erscheinung kommt oder von ihm tiberschnitten wird. Der natiir- 
_ lichen Forderung nach vollstandiger Sichtbarkeit kann sich auch der Ba- 
rock nicht entziehen, aber er vermeidet es, Bildausschnitt und Sache offen- 
sichtlich zusammenfallen zu lassen. Man mu unterscheiden: Auch die 
klassische Kunst ist natiirlich ohne Randtiberschneidungen nicht ausge- 
kommen, und trotzdem wird das Bild vollstandig wirken, weil es dem Be- 
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schauer doch iiber das Wesentliche Bescheid gibt und die Uberschneidun- 
gen sich nur auf Dinge beziehen, die keinen Akzent haben. Die Spatern 
suchen den Schein einer gewaltsamen Uberschneidung, aber in Wirklich- 
keit opfern auch sie (was immer unangenehm ware) nicht irgend etwas 
Wesentliches. 

In dem Hieronymus-Stich von Diirer* ist der Raum nach rechtshin 
unbegrenzt und es kommen ein paar leichte Uberschneidungen vor, als 
Ganzes wirkt das Bild vollkommen geschlossen: wir haben einen rahmen- 
den Seitenpfeiler links, einen rahmenden Deckenbalken oben und die Stufe 
vorn geht mit dem unteren Bildrand parallel; die zwei Tiere passen sich in 
volistandiger Erscheinung der Breite der Biihne gerade ein, und in der 
Ecke oben rechts hangt der Kiirbis, schlieBend und fiillend, in voller Sicht- 
barkeit. Damit vergleiche man das Interieur des Pieter Janssens* in der 
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Miinchner Pinakothek: die Ansicht ist (im Gegensinn) eine ganz ver- 
wandte, mit Offenlassung der einen Seite. Aber alles ist ins Atektonische 
umgesetzt. Es fehlt der Deckenbalken, der mit dem Bild- und Biihnenrand 
zusammenfallt: die Decke bleibt teilweise iiberschnitten. Es fehlt der 
Seitenpfeiler: der Winkel wird nicht ganz sichtbar, und auf der anderen 
Seite findet sich ein Stuhl mit einem Kleidungsstiick dariiber, ganz scharf 
iiberschnitten. Wo der Kiirbis hing, lauft das Bild mit einem halben Fen- 
ster gegen die Ecke an, und — im Vorbeigehen gesagt — statt der ruhigen 
Parallele der zwei Tiere stehen hier zwei unordentlich hingeworfene Pan- 
toffeln im Vordergrund. Trotz aller Uberschneidungen und Inkongruen- 
zen wirkt das Bild aber nicht als Unbegrenztes. Das scheinbar nur zufallig 
Eingefriedigte ist doch ein durchaus in sich Befriedigtes. 

4. Wenn auf Lionardos Abendmahl Christus als die betonte Mittelfigur 
zwischen symmetrischen Seitengruppen sitzt, so ist das eine tektonische 
Anordnung, von der bereits die Rede gewesen ist. Es ist aber etwas An- 
deres und Neues, wenn dieser Christus gleichzeitig auch zur Konsonanz 
mit den begleitenden Architekturformen gebracht ist: er sitzt nicht nur in 
der Mitte des Raumes, sondern seine Gestalt fallt auch mit dem Lichten der 
zentralen Tiire so genau zusammen, da dadurch eine erhohte Wirkung, 
eine Art Glorienerscheinung fiir inn gewonnen wird. Eine derartige Unter- 
stiitzung der Figuren durch die Umgebung ist dem Barock natiirlich in 
gleicher Weise erwiinscht, unerwiinscht ist ihm nur das Unverhehlte und 
Absichtliche dieses Zusammentreffens der Formen. 

Das Motiv des Lionardo ist kein vereinzeltes. An bedeutender Stelle, in 
der Schule von Athen, hat es Raffael wiederholt. Immerhin bedeutet es: 
auch fiir die italienische Hochrenaissance nicht das Unumgangliche. Freiere 
Schiebungen sind nicht nur erlaubt, sondern bilden die Uberzahl. Wichtig 
ist fiir uns allein, daB die Disposition einmal tiberhaupt mdglich war, wah- 
rend sie spater nicht mehr méglich ist. Rubens als der typische Vertreter 
des italienisierenden Barock im Norden liefert den Beweis. Er riickt bei- 
seite, und dieses Auseinandergehen der Achsen wird jetzt nicht als eine 
Abweichung von der strengeren Form empfunden, wie im 16. Jahrhun- 
dert, sondern einfach als das Natiirliche. Das andere wiirde unertraglich 
» gemacht“ aussehen (vgl. Abraham und Melchisedek, Abb. S. 86). 

Bei Rembrandt findet man in der spateren Zeit wiederholt den Versuch, 
sich die Vorteile der italienischen Klassik im Sinn der Monumentalitat zu 
sichern. Allein wenn auch sein Christus im Emmausbild* zentral in der 
Nische sitzt, so ist die reine Konsonanz zwischen Nische und Figur doch 
aufgehoben: die Figur versinkt im iibergroBen Raum. Und wenn er in 
einem andern Fall — beim groBen Ecce homo in Querform (Radierung) — 
mit deutlichem AnschluB an italienische Muster eine symmetrische Archi- 
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tektur aufbaut, deren machtiger Atemzug die Bewegung der kleinen Figu- 
ren tragt, so ist wieder das Interessanteste, daf er trotz allem den Schein 
der Zufalligkeit auf diese tektonische Komposition fallen zu lassen weil. 

5. Der abschlieBende Begriff des tektonischen Stils wird in einer Regel- 
mifigkeit zu suchen sein, die sich nur teilweise geometrisch fassen laBt, die 
aber als Eindruck des Gesetzlich-Gebundenen sehr klar aus Linienftthrung, 
Lichtsetzung, perspektivischer Abstufung usw. herausspricht. Der atek- 
tonische Stil fallt nicht ins Regellose, aber die zugrunde liegende Ordnung 
ist eine so viel freiere, daB man wohl von einem Gegensatz von Gesetz und 
Freiheit iiberhaupt sprechen kann. 

Was die Linienfiihrung anbetrifft, so ist der Gegensatz einer Zeichnung 
Diirers und einer Zeichnung Rembrandts schon friiher beschrieben wor- 
den; die RegelmaBigkeit der Strichfiihrung dort und der schwer zu bestim- 
mende Rhythmus der Linien hier aber lafit sich aus den Begriffen linear 
und malerisch doch nicht unmittelbar ableiten, man muf die Erscheinung 
auch einmal unter dem Gesichtspunkt des tektonischen und atektonischen 
Stils betrachtet haben. Und wenn der malerische Baumschlag im Bild mit 
Flecken arbeitet, statt mit begrenzten Formen, so gehért das wohl mit in 
diesen Zusammenhang, der Fleck an und fiir sich aber ist noch nicht alles: 
In der Austeilung der Flecken herrscht ein ganz anderer freierer Rhyth- 
mus als in all den Linienmustern der klassischen Baumzeichnung, wo man 
iiber den Eindruck einer gebundenen Gesetzlichkeit nicht hinauskommt. 

Wenn Mabuse in dem Bild der Danaé von 1527 (Miinchen) den goldenen 
Regen malt, so ist das ein tektonisch stilisierter Regen, in dem nicht nur die 
einzelnen Tropfen gerade Strichelchen sind, sondern auch das Ganze eine 
gleichmafige Ordnung einhalt. Ohne daf geometrische Konfigurationen 
sich ergeben, ist die Erscheinung doch wesentlich anders als jede barocke 
Tropfenfolge. Vergleiche etwa das fallende Wasser der iiberquellenden Brun- 
nenschale bei Rubens, Diana und Nymphen von Satyrn iiberrascht (Berlin). 

So haben die Lichter in einem Kopf des Velasquez nicht nur die unbe- 
grenzten Formen des malerischen Stils, sondern sie fiihren unter sich 
einen Tanz auf, der einen entbundeneren Charakter hat als irgendeine 
Lichtdisposition der klassischen Zeit. Noch immer ist eine Gesetzlichkeit 
da, sonst wire es kein Rhythmus, aber die Gesetzlichkeit gehort einer 
anderen Gattung an. 

Und so kann man die Betrachtung auf alle Bildmomente ausdehnen. Die 
Raumlichkeit der klassischen Kunst ist, wie wir wissen, eine abgestufte, sie 
ist aber auch eine gesetzmaBig abgestufte. ,,Obgleich die dem Auge gegen- 
iiberstehenden Dinge,“ sagt Lionardo?), ,,wie sie allmahlich hintereinander 


1) Lionardo, Traktat von der Malerei ed. Ludwig 31 (34). 
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folgen, in ununterbrochenem 
Zusammenhang eins das andere 
beriihren, so werde ich nichts- 
destoweniger meine Regel (der 
Abstande) von 20 zu 20 Ellen 
machen, ebenso wie der Musiker 
zwischen den Toénen, obwohl 
diese eigentlich alle in eins an- 
einanderhangen, einige wenige - 
Abstufungen von Ton zu Ton 
angebracht hat (die Intervalle).“ 
Die bestimmten Mafe, die Lio- 
nardo gibt, brauchen nicht ver- 
bindlich zu sein, in der flachen- 
haften Schichtung auch der nor- 
dischen Bilder des 16. Jahr- 
hunderts waltet jedenfalls ein 
fihlbares Gesetz der Folge. Um- 
gekehrt war ein Motiv wie das 
des tibergroBen Vordergrundes 
Van Over erst moglich, als man die Sch6n- 

heit nicht mehr im GleichmaB 
suchte, sondern den Reiz eines abrupten Rhythmus zu genieBen imstande 
war. Natiirlich geht es auch dann immer noch mit rechten Dingen zu, 
das heiBt, es liegt auch da ein Gesetz zugrunde, aber es ist nicht die 
unmittelbar einleuchtende Verhaltnismafigkeit, und darum wirkt das Ge- 
setz als freie Ordnung. 

Der Stil der geschlossenen Form ist ein baumeisterlicher Stil. Er baut, 
wie die Natur baut, und sucht in der Natur, was ihm verwandt ist. Die 
Neigung zu den urspriinglichen Formen der Senkrechten und Wag- 
rechten verbindet sich mit dem Bediirfnis nach Grenze, Ordnung, Ge- 
setz. Nie hat man die Symmetrie der menschlichen Gestalt starker ge- 
fiihlt, nie den Gegensatz der horizontalen und vertikalen Richtungen 
und die geschlossene Proportionalitat nachdriicklicher empfunden als 
damals. Uberall draéngt der Stil auf die festen und bleibenden Elemente 
der Form. Die Natur ist ein Kosmos und die Schénheit ist das geoffen- 
barte Gesetz'). | 

Fiir den atektonischen Stil tritt das Interesse am Gebauten und 
in sich Geschlossenen zuriick. Das Bild hort auf, eine Architektur 


’ 


1) Vgl. L. B. Alberti, de re aedificatoria lib. IX. passim. 
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zu sein. In der Figur 
sind die architektoni- 
schen Momente die se- 
kundaren. Das Bedeut- 
same der Form ist 
nicht das Geriiste, son- 
dern der Atemzug, der 
das Starre in Fluf 
und Bewegung bringt. 
Dort sind es Werte 
des Seins, hier Werte 
der Veradnderung. Dort 
liegt die Schdnheit im 
Begrenzten, hier im Un- 
begrenzten. 

Wieder riihren wir 
an Begriffe, die hinter 
den kiinstlerischen Ka- 
tegorien eine verschie- 
dene Weltanschauung 
sichtbar werden lassen. Rubens 


3. Betrachtung nach Stoffen 


Wer vom 15. Jahrhundert herkommt, empfindet es als ein neues Schau- 
spiel, wie im Bildnis der klassischen Meister die Erscheinung sich gefestigt 
hat. Das Herausarbeiten der bestimmenden Formgegensatze, das Einstel- 
len des Kopfes in die Vertikale, das Heranziehen von tektonisch-sttitzen- 
den Begleitformen, symmetrischen Baumchen und dergleichen, es wirkt 
alles im gleichen Sinne. Nehmen wir den Carandolet des Barend van. 
Orley* als Beispiel, so wird man sich leicht iiberzeugen, wie sehr die Auf- 
fassung bedingt ist von dem Ideal eines festen tektonischen Gefiiges, wie 
die Parallelitat von Mund und Augen und Kinn und Jochbein betont und 
von der klar ausgesprochenen Gegenrichtung der Vertikale abgehoben ist. 
Die Horizontale wird unterstrichen durch die Kappe und wiederholt sich 
im Motiv des aufgelegten Armes und der Briistung der Wand, die ragen- 
den Formen werden gehalten von den Hochlinien der Tafel. Durchweg 
spiirt man die Verwandtschaft von Figur und tektonischer Basis. Das 
Ganze ist der Flache so eingepaBt, daB es als unverriickbar festliegend er- 
scheint. Dieser Eindruck behauptet sich, auch wenn der Kopf nicht in der 
breiten Ansicht aufgenommen ist, die aufrechte Haltung aber bleibt die 
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Scorel 


Norm, und im Zusammenhang einer solchen Anschauung begreift man, 
dai auch die reine Frontalitat nicht als etwas Gesuchtes, sondern als eine 
nattirliche Form empfunden werden konnte. Diirers Selbstbildnis in Miin- 
chen ist als solch reines Frontbild nicht nur ein Gestandnis im Namen sei- 
ner Person, sondern im Namen der neuen tektonischen Kunst. Holbein, 
Aldegrever, Bruyn — alle sind ihm gefolgt. 

Dem festen zusammengefabten Typ des 16. Jahrhunderts stellen wir in 
dem sogen. Dr. Thulden des Rubens* den Barocktyp gegeniiber. Was 
dabei als Kontrasteindruck herausspringt, ist wohl zunachst der Mangel 
an Haltung. Allein man muB sich hiiten, die zwei Bilder ausdrucksmafig 
nach demselben Mafistab zu beurteilen, als ob sie mit den gleichen Mitteln 
ihr Modell charakterisiert hatten. Die ganze Grundlage der Bildgestaltung 
hat sich verschoben. Das System der Horizontalen und Vertikalen ist nicht 
gerade beseitigt, aber doch absichtlich unscheinbar gemacht worden. Man 
sucht nicht die geometrischen Verhaltnisse in ihrer Strenge wirken zu las- 
sen, sondern geht spielend dariiber hinweg. In der Zeichnung des Kopfes 
wird das tektonisch-symmetrische Element zuriickgedrangt. Die Bildflache 
ist noch immer eine rechtwinklige, allein die Figur nimmt auf das Achsen- 
system keinen Bezug, und auch im Hintergrund ist wenig getan, die Form 
dem Rahmen anzuschliefen. Im Gegenteil, man sucht den Eindruck, als ob 
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Rahmen und Fiillung gar nichts miteinander zu tun hatten. Die Bewegung 
lauft diagonal. 

Es ist natiirlich, daB man der Frontalitat ausweicht, die Vertikalitat da- 
gegen ist nicht auszuschalten. Auch im Barock gibt es ,,aufrechte“ Leute. 
Aber merkwiirdig: die Vertikale hat ihre tektonische Bedeutung verloren. 
Mag sie noch so rein ausgepragt sein, sie geht nicht mehr mit dem System 
des Ganzen zusammen. Man vergleiche die Halbfigur der Bella des Tizian 
im Palazzo Pitti mit der Luigia Tassis des van Dyck bei Liechtenstein: 
dort lebt die Figur innerhalb eines tektonischen Ganzen, von dem sie Kraft 
empfangt und dem sie Kraft gibt, hier ist die Figur der tektonischen Basis 
entfremdet. Dort hat die Figur etwas Fixiertes, hier ist sie beweglich. 

So ist die Geschichte der mannlichen Stehfigur vom 16. Jahrhundert her 
die Geschichte einer 
fortschreitenden 
Lockerung des Ver- 
hiltnisses zwischen 
Rahmen und Fiillung. 
Bei Terborch, wenn er 
seine stehenden Ein- 
zelfiguren im leeren 
Raumerscheinen laBt, 
scheint sich die Be- 
ziehung der Figuren- 
achse zur Bildachse 
volistandig verfliich- 

tigt zu haben. 

Uber das Bildnis 
hinaus fiihrt uns die 
Darstellung einer 
sitzenden Magdalena 
des Scorel*, wo zu ir- 
gendeiner bestimm- 
ten Haltung gewib 
keine Verpflichtung 
vorlag, aber es war Zu 
jener Stunde selbst- 
verstandlich, daf das 
Gerade und Aufrech- 
te die Tonart des Bil- 
des bestimmte. Dem 
Vertikalismus der Guido Reni 
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Figur antwortet der Vertikalismus in Baum und Fels. Das Sitzmotiv 
an sich enthalt schon die Gegenrichtung des Gelagerten, sie wieder- 
holt sich in der Landschaft und in den Zweigen des Baumes. Mit diesen 
rechtwinkligen Begegnungen ist die Bilderscheinung nicht nur gefestigt, 
sie gewinnt auch in besonderem Mafe den Charakter des In-sich-Geschlos- 
senen. Die Wiederholung analoger Verhaltnisse befordert sehr den Ein- 
druck, da8 Flache und Fiillung aufeinander angewiesen sind. 

Vergleicht man mit diesem Scorel einen Rubens, der ja die weibliche 
Sitzfigur als Magdalena mehrfach behandelt hat, so ergeben sich die glei- 
chen Unterschiede wie bei dem vorhin besprochenen Bildnis des Dr. Thul- 
den. Gehen wir aber von den Niederlanden nach Italien, so zeigt auch ein 
Guido Reni*, obwohl er zu den Zuriickhaltenden gehGrt, dieselbe Erwei- 
chung des Bildhabitus ins Atektonische. Die Rechtwinkligkeit der Tafel 
ist als wirkendes, formbestimmendes Prinzip schon wesentlich verneint. 
Die Hauptstromung ist eine diagonale, und wenn auch die Massenvertei- 

lung sich noch nicht weit vom Gleich- 
gewicht der Renaissance entfernt, so ge- 
niigt doch die Erinnerung an Tizian, um 
den barocken Charakter dieser Magda- 
lena zum BewuBtsein zu bringen. Das 
Geldste der BiiBerin ist dabei nicht das 
Ausschlaggebende. Freilich entfernt sich 
auch die geistige Fassung des Motivs 
von der Art des 16. Jahrhunderts, aber 
das Kraftige wiirde jetzt ebenso wie das 
Weiche auf atektonischer Basis entwickelt 
werden. 

Keine Nation hat so iiberzeugend wie 
die italienische den tektonischen Stil im 
Nackten zum Vortrag gebracht. Hier 
mochte man sagen, aus der Anschau- 
ung des K6rpers heraus sei der Stil er- 
wachsen und man kénne dem herrlichen 
Gewachs des menschlichen Leibes iiber- 
haupt nicht anders gerecht werden, als 
wenn es sub specie architecturae aufge- 
faBt werde. Man wird diesen Glauben 
solange festhalten, bis man sieht, was 
ein Kiinstler wie Rubens oder Rembrandt 

_mit einer anderen Form der Anschau- 
Franciabigio ung aus dem Gegenstand gemacht hat 
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und da® auch in dieser Fassung die Natur nur sich selbst zur Darstel- 
lung gebracht zu haben scheint. | 

Wir exemplifizieren mit dem bescheidenen, aber klaren Beispiel von 
Franciabigio*. Verglichen mit quattrocentistischen Figuren, etwa mit 
jener friiher abgebildeten Venus des Lorenzo di Credi (S. 3), sieht es aus, 
als sei in diesem Bilde die Gerade von der Kunst zum erstenmal entdeckt 
worden. Beidemal haben wir eine véllig aufrechte Stehfigur, aber die Senk- 
rechte hat im 16. Jahrhundert eine neue Bedeutsamkeit gewonnen. So 
wenig wie Symmetrie und Symmetrie immer dasselbe bedeutet, so wenig 
ist der Begriff der Geraden immer gleichwertig. Es gibt eine laxe und eine 
strenge Fassung. Unabhangig von allen Qualitatsunterschieden im Imita- 
tiven hat Franciabigio jenen ausgesprochen tektonischen Charakter, der 
die Disposition innerhalb der Bildflache ebenso bedingt wie die Darstellung 
des Formgefiiges im KGrper selbst. Die Figur ist auf ein Schema gebracht, 
daB, wie beim einzelnen Kopf, die Formteile in elementaren Kontrasten 
gegeneinander wirken, und das Bild- 
ganze ist durchwaltet von tektoni- 
schen Kraften. Bildachse und Figu- 
renachse stirken sich gegenseitig. 
Und wenn der eine Arm sich hebt 
und die Frau in der Muschelschale 
sich bespiegelt, so entsteht — ideell 
— eine reine Horizontale, die die Wir- 
kung der Vertikalen wieder machtig 
unterstiitzt. Bei einer solchen Figu- 
renkonzeption wird die architekto- 
nische Begleitung (Nische mit Stufen) 
dann immer als etwas ganz Natiir- 
liches erscheinen. — Aus demselben 
Antrieb heraus, wenn auch nicht 
mit derselben Strenge der Durch- 
fiihrung, haben im Norden damals 
Diirer, Cranach, Orleyihre Venus- und 
Lucretienbilder gemalt, deren ent- 
wicklungsgeschichtliche Bedeutung 
vor allem nach der Tektonik der 
Bildfassung beurteilt sein will. 

Wenn dann spater Rubens das 
Thema weiterfiihrt, so erstaunt man, 
wie rasch und wie selbstverstandlich 
die Bilder den tektonischen Charakter Rubens 
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abstreifen. Die groBe Andromeda* mit den hochgebundenen Armen ver- 
meidet durchaus nicht die Vertikale, aber es kommt nicht mehr zu einer 
tektonischen Wirkung. Das Rechteck des Bildausschnittes erscheint in 
seinen Linien der Figur nicht mehr verwandt. Die Abstande der Figur vom 
Rahmen zahlen nicht mehr als konstitutive Bildwerte. Der Korper, auch 
wenn er frontal gegeben ist, nimmt diese Frontalitat nicht von der Bild- 
ache her. Die reinen Richtungsgegensdtze sind aufgehoben, und im Kér- 
per spricht das Tektonische nur noch verhehlt und wie aus der Tiefe. Der 
Wirkungsakzent ist auf die andere Seite itibergesprungen. 

Das feierliche Reprasentationsbild, das kirchliche Heiligenbild vor allem, 
scheint auf tektonische Haltung immer angewiesen zu sein. Allein, wenn 
auch die Symmetrie im 17. Jahrhundert dauernd weitergebraucht wird, so 
ist die Art der Komposition fiir den Bildaufbau doch nicht mehr verbind- 
lich. Die Figurenordnung kann symmetrisch gemeint sein, die Bilderschei- 
nung ist es nicht. Wenn eine symmetrische Gruppe — was der Barock gern 
tut — verktrzt dargestellt wird, so kommt eben keine Bildsymmetrie mehr 
heraus. Verzichtet man aber auf Verkiirzung, so stehen diesem Stil auch 
sonst Mittel genug zur Verfiigung, dem Beschauer das BewuBtsein beizu- 
bringen, der Geist der Darstellung sei kein tektonischer, auch wenn man 
sich bis zu einem gewissen Grade auf Symmetrien einlaBt. Das Werk des 
Rubens enthalt sehr augenfallige Beispiele solcher symmetrisch-asymme- 
trischen Kompositionen. Es geniigen aber schon ganz kleine Verschiebun- 
gen und Ungleichgewichtigkeiten, um den Eindruck tektonischer Ordnung 
nicht aufkommen zu lassen. 

Als Raffael den Parnafi malte und die Schule von Athen, hat er 
auf eine allgemeine Uberzeugung sich stiitzen kénnen, daB fiir solche 
Versammlungen von idealer Stimmung das strenge Schema einer be- 
tonten Mitte das Rechte sei. Poussin in seinem Parnaf (Madrid) ist 
ihm darin gefolgt, allein trotz aller Bewunderung Raffaels hat er, als 
Mann des 17. Jahrhunderts, seiner Zeit doch gegeben, was sie forderte: 
mit unscheinbaren Mitteln ist die Symmetrie ins Atektonische trans- 
poniert worden. 

Hine analoge Entwicklung hat die hollandische Kunst mit dem vielfigu- 
rigen Schiitzenstiick durchgemacht. Die Rembrandtsche ,,Nachtwache“ 
hat ihre cinquecentistischen Ahnen in rein tektonisch-symmetrischen Bil- 
dern. Natiirlich kann man nicht sagen, Rembrandts Bild sei die Auflésung 
eines alten Symmetrieschemas: sein Ausgangspunkt liegt gar nicht auf 
dieser Linie. Aber Tatsache ist, daB fiir diese Portrataufgabe die symme- 
trische Komposition (mit Mittelfigur und gleichmafiger Verteilung der 
Kopfe auf beiden Seiten) einmal als die angemessene Form der Darstel- 
lung empfunden worden war, wahrend das 17. Jahrhundert, selbst wo es 


III. Geschlossene Form und offene Form 153 


Rubens 


sich ganz steif und gravitatisch gebardet, sie schlechterdings nicht mehr 
als etwas Lebendiges anzuerkennen vermochte. 

So hat der Barock auch im Historienbild das Schema abgelehnt. Schon 
fiir die klassische Kunst war die zentrische Anordnung nie die allgemeine 
Form gewesen, in der das Geschehen dargestellt wurde — man kann tek- 
tonisch komponieren ohne Betonung der Mittelachse —, allein sie erscheint 
doch sehr hiufig und scheint in jedem Fall die Stimmung der Monumen- 
talitit fiir sich zu haben. Wenn nun Rubens die Himmelfahrt Maria™ 
(S.175) gibt, so ist seine Absicht gewif nicht minder auf das Feierliche 
gerichtet gewesen, als es bei der Assunta Tizians der Fall war, allein was 
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im 16. Jahrhundert selbstverstandlich war, die Hauptfigur auf der Mittel- 
achse des Bildes emporzufiihren, ist fiir Rubens bereits etwas Unertrag- 
liches. Er beseitigt die klassische Vertikale und gibt der Bewegung einen 
schragen Anlauf. Im gleichen Sinn hat er die tektonische Achse des Jiing- 
sten Gerichts, wie er sie bei Michelangelo fand, ins Atektonische ver- 
schoben usw. 

Noch einmal: Die zentrische Komposition ist nur eine singuladre Steige- 

rung des Tektonischen. Man kann also eine Anbetung der Konige so redi- 
gieren, Lionardo hat es getan, und es gibt im Siiden und Norden beriihmte 
Bilder, die diesem Typ folgen (vgl. den Cesare da Sesto in Neapel und den 
Meister des Marientodes in Dresden), aber man kann auch azentrisch kom- 
ponieren und braucht trotzdem nicht ins Atektonische zu verfallen. 
| Im Norden ist das 
die beliebtere Form 
(vgl. die Anbetung 
der Konige des Hans 
von Kulmbach im 
Berliner Museum), 
aber sie ist auch 
dem italienischen 
Cinquecento durch- 
aus vertraut. Die 
Raffaelschen Tep- 
picherechnen gleich- 
maBig mit den zwei 
Moglichkeiten. 
Was hier relativ frei 
wirkt,erscheint doch 
vollkommen gebun- 
den, sobald eineVer- 
gleichung mit ba- 
rocker Geldstheit 
m6glich ist. 

Wie auch die land- 
lich-idyllische Szene 
mit dem Geist der 
Tektonik sich durch- 
setzt, ersieht man 

-vortrefflich an der 
kleinen ,,Ruhe auf 
Isenbrant der Flucht“‘ vonIsen. 
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brant*. Von allen Seiten ist der tektonischen Wirkung der Mittelfigur 
vorgearbeitet. Die Anordnung auf der Achse allein tut es nicht, die 
-Vertikale wird von den Seiten her gestiitzt und im Hintergrund weiter- 
gefiihrt, und die Formation des Bodens und der Griinde sorgt dafiir, daB 
auch die Gegenrichtung zu Worte kommt. So unscheinbar und bescheiden 
das Motiv ist, das Bildchen wird damit ein Glied der grofen Familie, der 
die ,,Schule von Athen“ angehért. Aber das Schema geht durch, auch wenn 
die Mittelachse unbetont bleibt, wie beim gleichen Thema Barend von — 
Orley* es gemacht hat. Hier sind die Figuren zur Seite geschoben, ohne 
daB doch das Gleichgewicht erschiittert ware. Natiirlich kommt viel an auf 
den Baum. Er steht nicht in der Mitte, aber man spiirt trotz der Abwei- 
chung sehr genau, wo die Mitte liegt; der Stamm ist keine mathematische 
Vertikale, aber man 
fiihlt, daB er ein Ver- 
wandter der Rahmen- 
linien des Bildes ist; 
das ganze Gewachs 
geht rein in der Bild- 
flache auf. Damit ist 
der Stil schon festge- 
legt. | 
Gerade bei Land- 
schaften sieht man sehr 
deutlich, wie das MaB 
der Bedeutsamkeit, 
das den geometrischen 
Werten im Bilde zuge- 
wiesen ist, hauptsach- 
lich iiber den tektoni- 
schen Charakter ent- 
scheidet. Landschaften 
des 16. Jahrhunderts 
haben alle jenen nach 
Vertikalen und Hori- 
zontalen ausgerichte- 
ten Aufbau, der trotz 
aller ,,Natiirlichkeit“ 
die innere Beziehung 
zu architektonischem 
Werk vollkommen 
fiihlbarwerdenlafit.Die — van Orley 
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Stabilisierung des Gleichgewichtes der Massen, das Gefestigte der Fla- 
chenfiillung vollendet den Eindruck. Es sei gestattet, der Deutlichkeit hal- 
ber mit einem Beispiel zu operieren, das kein reines Landschaftsbild ist, 
aber eben deswegen das Geprage des Tektonischen um so klarer aufweist: 
Pateniers Taufe Christi* (Abb. S. 157). 

Das Bild ist zunachst ein vorziigliches Beispiel fiir Flachenstil. Christus 
in einer Ebene mit dem Taufer, dessen Arm die Flache nicht verlaft. Der 
Baum am Rande ist in dieselbe Zone einbezogen. Ein (brauner) Mantel, am 
Boden liegend, vermittelt. Lauter Breitformen in paralleler Schichtung, 
durch alle Griinde durch. Christus gibt den Grundton an. 

Aber ebensogut lat sich die Bildanordnung dem Begriff des Tektoni- 
schen unterstellen. Man wird dann von der reinen Vertikalitat des Tauf- 
lings ausgehen und wie diese Richtung durch Gegensatze herausgehoben 
ist. Der Baum ist durchaus in Beziehung zum Bildrand empfunden, von 
dem er Kraft empfangt, wie er andrerseits den BildabschluB festigt. Die 
Horizontalitat der landschaftlichen Schichten geht ebenso zusammen mit 
den Grundlinien der Bildtafel. Spatere Landschaften lassen diesen Ein- 
druck nie mehr. aufkommen. Die Formen sperren sich gegen das Rahmen- 
werk, der Ausschnitt erscheint als zufallig und das Achsensystem bleibt 
unbetont. Dazu bedarf es keiner Gewaltsamkeiten. Bei jenem oft schon 
genannten »Blick auf Haarlem‘“* gibt Ruysdael das flache Gelande mit 
stillem tiefem Horizont. Es scheint unvermeidlich, daf diese eine, stark 
sprechende Linie als tektonischer Wert wirksam werde. Allein der Ein- 
druck ist ein ganz anderer: man spiirt nur die grenzenlose Weite des Rau- 
mes, fiir die kein Rahmen Bedeutung hat, und das Bild ist das typische 
Muster fiir jene Schdénheit des Unendlichen, die erst der Barock zu fassen 
imstande gewesen ist. 


4. Historisches und Nationales 


Fiir die geschichtliche Erkenntnis dieses besonders vielfaltigen Begriffs- 
paares ist es wesentlich, sich von der Vorstellung frei zu machen, daB die 
primitive Stufe der Kunst die eigentlich tektonisch-gebundene gewesen 
sei. Gewif gibt es fiir die Primitiven tektonische Schranken, nach allem 
Vorausgesagten wird man aber einsehen, dafi die Kunst erst dann streng 
geworden ist, als sie zu vollkommener Freiheit gelangt war. Die altere 
Malerei besitzt nichts, was sich an tektonischem Gehalt mit Lionardos 
Abendmahl oder Raffaels Wunderbarem Fischzug vergleichen liefe. Ein 
Kopf des Dirk Bouts* ist als Architektur lax empfunden gegeniiber dem 
festen Gefiige bei Massys oder Orley*. Das Meisterwerk des Roger van 
der Weyden, sein Dreikonigsaltar in Miinchen, hat etwas Unsicheres und 
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Schwankendes in den Richtungen, verglichen mit dem einfach klaren 
Achsensystem des 16. Jahrhunderts, und der Farbe fehlt der geschlossene 
Charakter, weil sie nicht mit den elementaren Kontrasten rechnet, die sich 
gegenseitig im Gleichgewicht halten. Und selbst in der nachsten Generation 
__ wie weit entfernt ist noch Schongauer von der satten tektonischen Wir- 
kung der Klassiker. Man hat die Empfindung, nichts sei recht verankert. 
Senkrechte und Wagrechte packen sich nicht. Die Front bleibt ohne Nach- 
druck, die Symmetrie wirkt schwach, und das Verhiltnis von Flache und 
Fiillung behalt etwas Zufalliges. Zum Beweis sei die Schongauersche 
Taufe Christi genannt, die man mit der klassischen Komposition von Wolf 
Traut (Germanisches Museum, Niirnberg) zusammenhalten mége: frontal 
in der Hauptfigur und rein zentrisch entwickelt, gibt sie den Typ des 
16. Jahrhunderts in einer besonders strengen Fassung, wie ihn der Nor- 
den nicht lange festgehalten hat. 

Wahrend in Italien die geschlossenste Form als die lebendigste empfun- 
den wurde, drangt die germanische Kunst, ohne sich auf die letzten For- 
mulierungen iiberhaupt einzulassen, alsbald ins Entbundenere hintber. 
Altdorfer iiberrascht uns hier und da mit so freier Empfindung, daB er sich 
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einer geschichtlichen Ordnung kaum zu fiigen scheint. Allein auch er ist 
aus seiner Zeit nicht herausgesprungen. Wenn die Mariengeburt der 
Miinchner Pinakothek so aussieht, als ob sie aller Tektonik widersprache, 
so wiirde doch allein die Art, wie der Engelkranz im Bilde sitzt und wie 
der grofe weihrauchspendende Engel rein zentral angeordnet ist, jeden 
Versuch unmdglich machen, die Komposition in einen spateren Zusam- 
menhang einzuschmuggeln. 

In Italien ist es Correggio, der bekanntlich sehr friih mit der klassischen 
Form bricht. Er spielt nicht mit einzelnen Verschiebungen, hinter denen 
man das tektonische System doch immer noch als normgebend durchfihlt, 
wie etwa Paolo Veronese, sondern er ist innerlich und von Grund aus atek- 
tonisch geartet. Immerhin sind es erst Anfange, und es ware von vorn- 
herein unrichtig, ihn als Lombarden an florentinisch-rémischen Mustern 
zu messen. Ganz Oberitalien hat tiber streng und nicht-streng sich immer 
ein eigenes Urteil vorbehalten. 

Eine Geschichte des tektonischen gps) kann nicht pe conaenet werden, 


III.-Geschlossene Form und offene Form 159 


Bouts 


ohne auf nationale und landschaftliche Unterschiede einzugehen. Der Nor- 
den, wie gesagt, hat von jeher atektonischer empfunden als Italien. Rich- 
tung und ,,Regel“ erscheint hier leicht als das Lebentotende. Nordische 
Schdnheit ist nicht eine Schénheit des In-sich-Geschlossenen und Begrenz- 
ten, sondern des Grenzenlosen und Unendlichen. 


Plastik . 


Daf die plastische Figur als solche keinen anderen Bedingungen untersteht 
als die Figur der Malerei, ist selbstverstandlich. Das Problem von Tektonik 
und Atektonik wird ein besonderesfiir die Plastik erst als Problem der Aufstel- 
lung oder, anders ausgedriickt, als Problem der Beziehung zur Architektur, 

Es gibt keine Freifigur, die nicht in der Architektur ihre Wurzeln hatte. 
Der Sockel, die Anlehnung an eine Wand, die Orientierung im Raum — 
es sind alles architektonische Momente. Nun geschieht hier etwas Ahn- 
liches, wie wir es im Verhiltnis von Bildfiillung und Bildrahmen beob- 
achtet haben: nach einer Periode gegenseitiger Riicksichtnahme fangen die 
Elemente an sich zu entfremden. Die Figur entwindet sich der Nische, sie 
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will die Mauer im Riicken nicht mehr als verbindliche Macht anerkennen, 
und je weniger in der Gestalt die tektonischen Achsen fiihlbar bleiben, um 
so mehr reiBt die verwandtschaftliche Beziehung zu jeder Art von bau- 
licher Unterlage. 

Wir verweisen auf die Illustrationen auf Seite 64/65 zuriick. Der Figur 
des Puget fehlen die Vertikalen und Horizontalen, alles ist Schraglinie 
und drangt damit aus dem architektonischen System der Nische heraus, 
aber auch der Raum der Nische wird nicht mehr respektiert. Es kommt zu 
Uberschneidungen der Rander und die vordere Ebene ist durchstoBen. Der 
Widerspruch ist aber noch nicht die Willkiir. Das Element des Atektoni- 
schen kommt hier erst zur Geltung, indem es sich von einem gegensatz- 
lichen Element abheben kann, und insofern ist dieser barocke Freiheits- 
drang etwas anderes als die lockere Haltung der Primitiven, die nicht wis- 
sen, was sie tun. Wenn Desiderio am Marsuppini-Grabmal in Florenz ein 
paar wappenhaltende Knaben einfach an die PilasterfiiBe heranschiebt, 
ohne sie im Aufbau eigentlich zu verankern, so ist das ein Zeichen von noch 
unentwickeltem tektonischem Gefiihl, die Art aber, wie der Barock mit sei- 
ner Plastik die Bauglieder iiberschneidet, ist bewute Negation der tek- 
tonischen Schranken. In der rémischen Kirche von S. Andrea beim Quiri- 
nal 148t Bernini den Titelheiligen aus dem Segmentgiebel emporschweben 
in den freien Raum. Man kann sagen, das liege in der Konsequenz der 
Bewegungsdarstellung, allein das Jahrhundert ertragt auch bei ganz ruhigen 
Motiven nicht mehr das tektonisch Geschichtete und die Konsonanz von Fi- 
gur und baulicher Ordnung. Es ist trotzdem kein Widerspruch, wenn gerade 
diese atektonische Plastik sich von der Architektur gar nicht trennen kann. 

Daf die klassische Figur sich mit so groBer Entschiedenheit in die Flache 
einstellt, 14Bt sich auch als tektonisches Motiv begreifen, ebenso wie die 
barocke Drehung der Figur, daB sie der Flache sich entwindet, dem atek- 
tonischen Geschmack entsprechen mufte. Wo Figuren als Reihe aufgestellt 
sind, sei es am Altar oder an einer Wand, da wird es Regel, daf sie in einem 
Winkel zur Hauptflache stehen. Es gehért mit zum Reiz einer Rokoko- 
kirche, daB die Plastik sich blumenhaft freigemacht hat. 

Erst der Klassizismus fiihrt wieder zur Tektonik zurtick. Um von allen 
anderen Auferungen zu schweigen: als Klenze den Thronsaal der Miinch- 
ner Residenz einrichtete und Schwanthaler die Ahnen des Konigshauses 
modellierte, da konnte gar kein Zweifel sein, daB die Figuren mit den Sau- 
len in Reih und Glied zu stehen hatten. Die analoge Aufgabe im Kaisersaal 
des Klosters Ottobeuren ist vom Rokoko so geldést worden, daf von den 
Figuren je zwei sich immer etwas entgegenwenden, womit dann grund- 
satzlich die Unabhaingigkeit von der Wandflucht bekundet ist, ohne dafi 
die Figuren aufhérten, Wandfiguren zu sein. 
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Die Malerei kann, die Architektur muf tektonisch sein. Die Malerei ent- 
wickelt die ihr eigentiimlichen Werte erst ganz, wo sie sich von der Tek- 
tonik lossagt; fiir die Architektur ware ein Aufheben des tektonischen Ge- 
riistes gleichbedeutend mit Selbstvernichtung. Was in der Malerei von 
Natur der Tektonik angehért, ist eigentlich nur der Rahmen, die Entwick- 
lung lauft aber eben in der Art, daB sich das Bild dem Rahmen entfremdet; 
_ die Baukunst ist im Stamm tektonisch und nur die Dekoration scheint sich 
freier gebarden zu konnen. 

Nichtsdestoweniger ist die Erschiitterung der Tektonik, wie sie die Ge- 
schichte der darstellenden Kunst zeigt, von analogen Vorgangen auch in 
der Baukunst begleitet gewesen. Wo man sich scheut, von einer atektoni- 
schen Phase zu sprechen, wird der Begriff ,,Offene Form“ als Gegensatz 
zu ,,Geschlossener Form“ ohne AnstoB bentitzt werden konnen. 

Die Erscheinungsformen gerade dieses Begriffes sind sehr mannigfaltig. 
Man wird sich die Ubersicht erleichtern, wenn man sie gruppenweise aus- 
einanderhalt. 

Zunichst ist der tektonische Stil der Stil der gebundenen Ordnung und 
der klaren Gesetzmafigkeit, der atektonische dagegen der Stil der mehr 
oder weniger verhehlten Gesetzmafigkeit und der entbundenen Ordnung. 
Dort ist der Lebensnerv in aller Wirkung die Notwendigkeit der Fiigung, 
die véllige Unverschiebkarkeit, hier spielt die Kunst mit dem Schein des 
Regellosen. Sie spielt, denn im dsthetischen Sinn ist natiirlich in aller 
Kunst die Form eine notwendige; aber der Barock versteckt gern die 
Regel, lost die Rahmungen und Gliederungen, fiihrt die Dissonanz ein und 
streift in der Dekoration bis an den Eindruck des Zufalligen. 

Weiterhin gehért zum tektonischen Stil alles, was im Sinn der Begren- 
zung und der Sattigung wirkt, wahrend der atektonische Stil die geschlos- 
sene Form offnet, das heiBt die gesattigte Proportion in eine weniger ge- 
sattigte iiberfiihrt; die fertige Gestalt wird ersetzt durch die scheinbar 
unfertige, die begrenzte durch die unbegrenzte. An Stelle des Eindrucks 
der Beruhigung entsteht der Eindruck von Spannung und Bewegung. 

Damit verbindet sich — und das ist der dritte Punkt — die Umbildung 
der starren Form in die fliissige Form. Nicht daB die gerade Linie und der 
rechte Winkel ausgeschaltet ware, es gentigt, daf da und dort ein Fries. 
bauchig gestaltet wird, ein Haken sich zur Kurve kriimmt, um die Vorstel- 
lung zu erzeugen, es sei ein Wille nach dem Atektonisch-Freien immer 
schon vorhanden und warte nur auf seine Gelegenheit. Fiir die klassische 
Empfindung ist das streng-geometrische Element Anfang und Ende, gleich- 
mafig bedeutsam fiir den Grundrifi wie fiir den AufriB, im Barock wird 


W olfflin, Grundbegriffe, 7. A. 11 


162 Kunstgeschichtliche Grundbegriffe 


man bald spiiren, es sei zwar der Anfang, aber nicht das Ende. Es geschieht 
hier etwas Ahnliches wie in der Natur, wenn sie von den kristallinischen 
Gestaltungen zu den Formen der organischen Welt aufsteigt. Das eigent- 
liche Feld der vegetabilisch-freien Formen ist natiirlich nicht die groBe 
Architektur, sondern das von der Mauer losgeléste Mobel. © 

Verschiebungen dieser Art sind kaum denkbar, ohne daf in der Auffas- 
sung der Materie eine Wandlung stattgefunden hitte. Es ist, als ob der 
Stoff uberall sich erweicht hatte. Er ist nicht nur bildsamer geworden in 
der Hand des Werkmanns, sondern er selbst ist erfiillt von einem vielfal-_ 
tigen Formtrieb. Das ist zwar in aller Architektur als Kunst der Fall und 
ihre eigentliche Voraussetzung, aber gegeniiber den elementar beschrank- 
ten AufBerungen der eigentlich tektonischen Architektur treffen wir hier 
auf einen Reichtum und eine Beweglichkeit in der Formbildung, daB wir 
noch einmal das Gleichnis der organischen und der anorganischen Natur 
anzurufen veranlaBt sind. Nicht nur, daB die Dreiecksform eines Giebels 
sich zur fltissigen Kurve erweicht, die Mauer selber biegt sich wie ein 
Schlangenkorper lebendig aus- und einwarts. Die Grenze zwischen den 
eigentlichen Formgliedern und dem, was nur Stoff ist, hat sich verwischt. 

Indem wir uns nun anschicken, die einzelnen Punkte etwas genauer zu 
charakterisieren, mag es nicht tberfliissig sein, zu wiederholen, daB ein © 
gleichbleibender Formenapparat natiirlich Grundbedingung des Prozesses 
ist. Die Atektonik des italienischen Barock ist bedingt durch den Umstand, 
daB die durch Generationen bekannten Formen der Renaissance in diesem | 
Stil weiterleben. Hatte Italien damals die Invasion einer neuen Formen- 
welt erlebt (wie das gelegentlich in Deutschland vorgekommen ist), so 
hatte die Zeitstimmung dieselbe sein k6nnen, die Architektur als ihr Aus- . 
druck wiirde aber nicht die gleichen Motive des Atektonischen entwickelt 
haben, die wir jetzt vorfinden. Ebenso ist es im Norden mit der Spatgotik 
bestellt. Die Spatgotik hat ganz analoge Phanomene der Formbildung und 
Formkombination erzeugt. Man wird sich aber hiiten, sie lediglich aus dem 
Geist der Zeit erklaren zu wollen; sie sind mdglich geworden, weil die 
Gotik schon so lange im Rollen war und schon so viele Generationen hin- 
ter sich hatte. Die Atektonik ist auch hier gebunden an den Spditstil. 

Die nordische Spatgotik reicht bekanntlich bis ins 16. Jahrhundert hin- 
ein. Man ersieht daraus, daf die Entwicklung im Siiden und im Norden 
_zeitlich sich nicht ganz decken kann. Sie deckt sich aber auch sachlich nicht 
vollig, indem fiir Italien ein viel strengerer Begriff von geschlossener Form 
das Natiirliche ist und die Uberfiihrung des Gesetzlichen in das scheinbar 
Gesetzlose hier ebensoweit hinter den nordischen Méglichkeiten zuriick- 
blieb wie die Auffassung der Form als einer fast vegetabilisch frei sprie- 
Benden. | 
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Die italienische Hochrenaissance hat auf dem Boden ihrer besonderen 
Werte dasselbe Ideal der absolut geschlossenen Form verwirklicht, wie 
etwa die Hochgotik mit ganz anderem Ausgangspunkt es getan hat. Der 
Stil kristallisiert sich in Bildungen, die den Charakter des Schlechthin- 
Notwendigen tragen, wo jeder Teil an seiner Stelle und in seiner Gestalt 
als unverdnderlich und unverschiebbar erscheint. Die Primitiven haben 
die Vollendung geahnt, aber noch nicht klar gesehen. Die Florentiner 
Wandgraber des Quattrocento, im Stil des Desiderio oder des Antonio 
Rossellino, haben alle noch etwas Unsicheres in der Erscheinung: die ein- 
zelne Figur ist nicht fest verankert. Da schwimmt ein Engel auf der Wand- 
fiche, da steht ein Wappenhalter neben dem Fuf des Eckpfeilers, beide 
ohne wirklich festgelegt zu sein und ohne den Beschauer zu tiberzeugen, 
daB nur diese Form hier méglich gewesen sei und keine andere. Mit dem 
16. Jahrhundert hért das auf. Uberall ist das Ganze so organisiert, daB.kein 
Hauch von Willkiir iibrigbleibt. Den eben genannten Florentiner Beispie- 
len waren etwa die romischen Pralatengraber des A. Sansovino in S. M. del 
Popolo gegeniiberzustellen, ein Typus, auf den auch die weniger tektonisch 
gesinnten Landschaften wie Venedig unmittelbar reagieren. Die offen- 
barte GesetzmaBigkeit ist die hchste Form des Lebens. 

Auch fiir den Barock bleibt natiirlich die Sch6énheit das Notwendige, 
aber er spielt mit dem Reiz des Zufalligen. Auch fiir ihn ist das einzelne 
gefordert und bedingt vom Ganzen, allein es soll nicht als gewollt erschei- 
nen. Wer wird von Zwang reden bei den Bildungen der klassischen Kunst: 
alles fiigt sich dem Ganzen und lebt doch sich selber! Allein das erkenn- 
bare Gesetz ist der spateren Zeit unertraglich. Auf dem Grunde einer mehr 
oder weniger verhehlten Ordnung sucht man jenen Eindruck von Freiheit 
zu gewinnen, der allein das Leben zu verbiirgen schien. Berninis Grab- 
miler sind besonders kiihne Muster von derartig entbundenen Komposi- 
tionen, obwohl ja das Schema der Symmetrie festgehalten ist. Die Locke- 
rung des Eindrucks der GesetzmiBigkeit ist aber auch an zahmeren Wer- 
ken unverkennbar. 

Am Urban-Grabmal hat Bernini ein paar Bienen, die Wappentiere des 
Papstes, da und dort als zufallige Punkte hingesetzt. GewiB nur ein kleines 
Motiv, das den Bau nach seinen tektonischen Grundlagen nicht erschiit- 
tert, aber doch — wie undenkbar war dieses Spielen mit dem Zufalligen in 
der Hochrenaissance! 

Fiir die groBe Architektur sind die Méglichkeiten des Atektonischen — 
natiirlich beschrinktere. Das Grundsi&tzliche aber bleibt das gleiche: dai 
die Schénheit Bramantes die Schénheit der geoffenbarten Gesetzmabig- 
keit ist und die Schénheit Berninis die Sch6nheit einer mehr verborgenen 
Gesetzmafigkeit. Worin das Gesetzmabige besteht, 1a4Bt sich nicht mit 
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einem Worte sagen. Es besteht in der Konsonanz der Formen, in gleich- 
mafig durchgehenden Verhiltnissen, es besteht in rein herausgearbeiteten 
Kontrasten, die sich gegenseitig tragen, es besteht in der strengen Gliede- 
rung, dafi jeder Teil als ein in sich begrenzter erscheint, es besteht in einer 
bestimmten Ordnung in der Folge des Nebeneinanders der Formen usw. 
Und auf allen Punkten ist das Verfahren des Barock das gleiche: nicht an 
die Stelle des Geordneten das Ungeordnete zu setzen, aber den Eindruck 
des Streng-Gebundenen in den Eindruck des Freieren umzuwandeln. Im- 
mer spiegelt sich das Atektonische noch in der Tradition des Tektonischen. 
Es kommt alles darauf an, von wo man ausgegangen ist: die Lésung des 

Gesetzes bedeutet nur etwas fiir den, dem das Gesetz einmal Natur ge- 
wesen ist. , Q 

Hin einziges Beispiel: Bernini gibt im Palazzo Odescalchi* (Abb. S. 204) 
eine Kolossalordnung mit Pilastern, die zwei Stockwerke zusammenfassen. 
Das ist an sich nichts AuBerordentliches. Palladio wenigstens hat das auch. 
Allein die Folge der zwei grofen Fensterreihen iibereinander, die als Hori- 
zontalmotive die Pilasterreihe durchsetzen,. ohne Zwischengelenk, ist eine 
Disposition, die als atektonisch empfunden werden muBte, nachdem das 
klassische Gefiihl iiberall die klaren Gelenke und die reinliche Scheidung 
der Teile verlangt hatte. 

Am Palazzo di Montecitorio bringt Bernini den Gesimsstreifen (in Ver- 
bindung mit Eckpilastern, die zwei Stockwerke zusammenfassen), allein 
das Gesims wirkt doch nicht tektonisch, gelenkmaBig im alten Sinn, weil 
es sich an den Pilastern totlauft, ohne irgendwie gestiitzt zu sein. In ge- 
steigertem Mafe wird man hier — bei einem so unscheinbaren und nicht 
einmal neuen Motiv — der Relativitat aller Wirkungen inne werden: es 
gewinnt seine eigentliche Bedeutung erst durch die Tatsache, daB Ber- 
nini in Rom an Bramante nicht vorbeisehen konnte. 

Die durchgreifenderen Verschiebungen vollziehen sich auf dem Felde 
der Proportionalitat. Die klassische Renaissance arbeitete mit durch- 
gehenden Verhiltnissen, so daB ein und dieselbe Proportion in verschie- 
denem AusmaB8 sich wiederholt, planimetrische und kubische Propor- 
tionen. Das ist ein Grund, warum alles so gut ,,sitzt“. Der Barock weicht 
dieser klaren Verhaltnismafigkeit aus und sucht mit einer versteckteren 
Harmonie der Teile den Eindruck des V6llig-Fertigen zu iiberwinden. In 
den Proportionen selber aber drangt sich das Gespannte und Ungesattigte 
vor das Ausgeglichen-Ruhende. 

Im Gegensatz zur Gotik hat die Renaissance sich Schénheit immer als 
eine Art von Sattigung vorgestellt. Es ist nicht die Sattigung der Stumpf- 
heit, aber jenes Verhdltnis zwischen Streben und Ruhe, das wir als einen 
bleibenden Zustand empfinden. Der Barock hebt diese Sattigung auf. Die 


III. Geschlossene Form und offene Form 165 


Proportionen verschieben sich ins Bewegtere, Flache und Fiillung gehen 
nicht mehr ineinander auf, kurz, es geschieht all das, was fiir uns das 
-Phinomen einer Kunst leidenschaftlicher Spannung ergibt. Aber nun 
vergesse man doch nicht, daB der Barock nicht bloB pathetische Kirchen- 
bauten hervorgebracht hat, sondern dafi es daneben auch eine Architektur 
der mittleren Lebensstimmung gibt. Was wir hier beschreiben, sind nicht 
die Steigerungen der Ausdrucksmittel, die die neue Kunst bei machtiger 
Erregung aufwendet, sondern wie, bei ganz ruhigem Pulsschlag, der Be- 
griff des Tektonischen sich gewandelt hat. Wir haben landschaftliche 
Bilder des atektonischen Stils, die den tiefsten Frieden atmen, genau so 
gibt es eine atektonische Architektur, die nicht anders als still und be- 
gliickend wirken will. Aber auch fiir sie sind die alten Schemata unbrauch- 
bar geworden. Das Lebendige, ganz allgemein genommen, hat jetzt eine 
andere Gestalt. | 
* So ist es zu verstehen, wenn die Formen mit dem ausgesprochenen 
Charakter des Bleibenden absterben. Das Oval verdrangt nicht vollig den 
Kreis, allein wo der Kreis noch vorkommt, z. B. im GrundriB, wird er 
durch die besondere Behandlung das gleichmafig Satte verloren haben. 
Unter den Rechtecksproportionen besitzt das Verhaltnis des Goldenen 
Schnittes eine ausgezeichnete Wirkung im Sinne des Geschlossenen, man 
wird alles tun, gerade diese Wirkung nicht aufkommen zu lassen.- Das 
Fiinfeck von Caprarola (Vignola) ist eine véllig beruhigte Figur, wenn 
aber die Front des Palazzo di Montecitorio (Bernini) sich in funf Fla- 
chen bricht, so geschieht das unter Winkeln, die etwas UnfaBbares und 
darum Scheinbar-Bewegliches an sich haben. Poppelmann verwendet 
dasselbe Motiv bei den grofen Zwingerpavilions. Auch die Spatgotik 
kennt es schon (Rouen, S. Maclou). : | 

Analog dem, was schon bei den Bildern beobachtet wurde, entfremdet 
sich in der Dekoration die Fiillung der gegebenen Flache, wahrend fiir 
die klassische Kunst das vollkommene Ineinanderaufgehen der beiden 
Elemente die Grundlage aller Schénheit gewesen war. Das Prinzip bleibt 
das gleiche, wo kubische Werte in Frage kommen. Als Bernini in St. Pe- 
ter sein groBes Tabernakel (mit den vier gewundenen Sdulen) aufzustellen 
hatte, war jedermann sich bewu8t, daB die Aufgabe in erster Linie eine 
Proportionsaufgabe sei. Bernini erklarte, die gelungene Loésung der zu- 
falligen Eingebung (caso) zu verdanken. Damit wollte er sagen, dafi er 
sich nicht auf eine Regel stiitzen konnte, man ist aber versucht, die Aufe- 
rung dahin zu erganzen, daf es auch die Schénheit der als zufallig wir- 
kenden Form war, die er haben wollte. | 

Wenn der Barock die starre Form in die fliissige umwandelt, so ist 
auch das ein Motiv, wo er sich mit der spaten Gotik trifft, nur daB die 
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Erweichung weiter getrieben ist. Es wurde schon bemerkt, wie wenig 
dabei die Absicht waltet, alle Form ins FlieBende tiberzufiihren: Das 
Reizvolle ist der Ubergang, wie sich die freie Form der starren entwindet. 
Ein paar vegetabilisch freie Konsolen am Kranzgesims geniigen schon, 
den Glauben an einen allgemeineren Willen zum Atektonischen beim Be- 
schauer zu erzeugen; umgekehrt ist bei den vollendetsten Beispielen ge- 
léster Form im Rokoko der Gegensatz der Aufenarchitektur durchaus 
notig, um die Binnenréume mit ihren abgerundeten Ecken und den fast 
unmerkbaren Ubergingen von Wand in Decke richtig wirken zu lassen. 

Freilich wird auch bei einer solchen Aufenarchitektur nicht zu ver- 
kennen sein, daf der architektonische K6rper seiner ganzen Art nach ein 
anderer geworden ist. Die Grenzen der einzelnen Formgattungen haben 
sich verwischt. Friiher scheidet sich die Mauer deutlich von dem, was 
nicht Mauer ist, jetzt kann es geschehen, dafi sich die Flucht der Qua- 
dern unmittelbar in ein Portal — etwa mit viertelkreisf6rmigem Grund- 
riB — umsetzt. Der Uberginge von den dumpferen und gebundeneren 
Formen zu den freieren und differenzierteren sind viele und schwer faf- 
bare. Der Stoff scheint ein lebendigerer geworden zu sein und der Gegen- 
satz der eigentlichen Formglieder kommt nicht mehr mit der alten 
Scharfe zum Ausdruck. So ist es méglich, daB sich — in Innenréumen des 
Rokoko — ein Pilaster zu einem bloBen Schatten, zu einem bloBen Hauch 
auf der Flache der Wand verfliichtigt. 

Der Barock befreundet sich aber auch mit der rein naturalistischen 
Form. Nicht um ihrer selbst willen, sondern als Gegensatz, zu dem hinauf 
oder aus dem heraus sich das Tektonische entwickelt. Der naturalistische 
Stein ist zugelassen. Die naturalistische Draperie findet ausgedehnte Ver- 
wendung. Und ein naturalistisches Blumengehange, das ganz frei iiber 
die Form weggeht, kann — in letzten Fallen — die alte Pilasterfiillung 
mit stilisiertem Pflanzenwerk ersetzen. . 

Damit ist natiirlich allen Anordnungen mit festgehaltener Mitte und 
symmetrischer Entwicklung der Stab gebrochen. 

Es ist interessant, auch hier die analogen Erscheinungen der Spatgotik 
zu vergleichen (naturalistisches Astwerk; unendliche, in sich unbegrenzte 
Muster als Flachenfiillungen). 

Jedermann weif, daB das Rokoko durch einen neuen Stil der strengen 
Tektonik abgelést wurde. Dabei bestatigt sich der innere Zusammenhang 
der Motive: Die Formen der geoffenbarten GesetzmaBigkeit treten vor, 
die regelmafige Teilung ersetzt wieder die frei-rhythmische Folge, der 
Stein wird hart und der Pilaster bekommt wieder die gliedernde Kraft, 
die er seit Bernini verloren hatte. | 
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bie Allgemeines 


as Prinzip der geschlossenen Form setzt schon die Auffassung des 
Bildwerkes als einer Einheit voraus. Erst wenn die Gesamtheit der 
Formen als ein Ganzes gefiihlt ist, kann man sich dieses Ganze gesetz- 
maBig geordnet denken, gleichgiiltig, ob nun eine tektonische Mitte her- 
ausgebildet ist oder eine freiere Ordnung waltet. | 
Dieses Gefiihl fiir Einheit entwickelt sich nur allmahlich. Es gibt nicht 
einen bestimmten Moment in der Kunstgeschichte, wo man sagen k6nnte: 
jetzt ist es da; auch hier mu8 man mit lauter relativen Werten rechnen. 
Ein Kopf ist ein Formganzes, das die florentinischen Quattrocentisten 
gewiB ebenso wie die alten Niederlander als solches, namlich als Ganzes, 
gefiihlt haben. Wenn man aber einen Kopf des Raffael oder des Quinten 
Massys zur Vergleichung heranzieht, so fiihlt man sich einer anderen 
Anschauung gegeniiber, und sucht man den Gegensatz zu fassen, so,ist es 
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im letzten Grunde doch der Gegensatz eines Sehens im einzelnen und 
eines Sehens im ganzen. Nicht daB jenes kiimmerliche Zusammenstellen 
von Einzelheiten gemeint sein k6nnte, iiber die der Lehrer den Malschii- 
ler mit immer erneuter Korrektur hinwegzubringen versucht — derartige 
Qualitatsvergleiche fallen hier ganz auBer Betracht, allein die Tatsache 
bleibt, da8 im Vergleich mit den Klassikern des 16. Jahrhunderts diese 
alten Képfe uns immer mehr im Detail beschaftigen und ein geringeres 
Ma8i von Zusammenhang zu besitzen scheinen, wahrend man dort von 
jeder Einzelform gleich aufs Ganze gewiesen wird. Man kann nicht das 
Auge sehen, ohne die gréfere Form der Augenhéhle wahrzunehmen, wie 
sie zwischen Stirn und Nase und Backenknochen eingebettet ist, und der 
Horizontalitat des Augenpaares und des Mundes antwortet gleich die 
Vertikalitat der Nase: es ist eine Kraft in der Form; das Sehen aufzuwek- 
ken und zu einer einheitlichen Auffassung des Vielen zu zwingen, der sich 
auch ein stumpfer Betrachter kaum entziehen kann. Er wird munter und 
fuhlt sich plotzlich als ein anderer Kerl. 

Und derselbe Unterschied waltet zwischen einer Bildkomposition des 
15. und des 16. Jahrhunderts. Dort das Zerstreute, hier das Zusammen- 
gefaBte; dort bald die Armut des Vereinzelten, bald die Unentwirrbarkeit 
des Allzuvielen, hier ein gegliedertes Ganzes, wo jeder Teil fiir sich 
spricht und fafbar ist und doch sofort in seinem Zusammenhang mit dem 
Ganzen, als Glied einer Gesamtform sich zu erkennen gibt. 

Indem wir auf diese Dinge hinweisen, die den Unterschied der klassi- 
schen und der vorklassischen Zeit ausmachen, gewinnen wir erst die 
Grundlage fiir unser eigentliches Thema. Allein hier macht sich nun 
gleich der Mangel an unterscheidenden Worten aufs empfindlichste gel- 
tend: im selben Moment, wo wir die Einheit des Komponierens als ein 
wesentliches Merkmal der Cinquecentokunst nennen, miissen wir sagen, 
daB wir gerade das Zeitalter Raffaels als eine Epoche der Vielheit der 
spateren Kunst mit ihrer Tendenz nach Einheit gegeniiberstellen wollen. 
Und diesmal ist es nicht ein Aufsteigen von der drmeren zur reicheren 
Form, sondern es sind zwei verschiedene Typen, die, jeder fiir sich, ein 
Letztes darstellen. Das 16. Jahrhundert wird nicht diskreditiert durch das 
17., denn hier handelt es sich nicht um einen Unterschied der Qualitat, 
sondern um etwas generell Neues. 

Ein Kopf des Rubens ist nicht besser im ganzen gesehen als ein Kopf 
von Diirer oder von Massys, aber die selbstandige Ausbildung der einzel- 
nen Teile ist aufgehoben, die hier das Formganze doch als eine (relative) 
Vielheit erscheinen 148t. Die Seicentisten visieren auf ein bestimmtes 
Hauptmotiv, dem sie alles andere unterordnen. Nicht mehr die einzelnen 
Elemente des Organismus, wie sie sich gegenseitig bedingen und in Har- 
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monie halten, werden im Bilde wirksam, sondern aus dem in einheitlichen 
Flu8 gebrachten Ganzen heben sich einzelne Formen als die unbedingt 
fiihrenden heraus, so aber, daB auch diese fiihrenden Formen fiir den Blick 
nichts Trennbares, nichts, was sich absondern lieBe, bedeuten. 

Im vielfigurigen Historienbild 148t sich das Verhaltnis vielleicht am 
sichersten klarmachen. | 

Der biblische Bilderkreis kennt als eines seiner reichsten Motive die 
Kreuzabnahme des Herrn, ein Geschehen, das viele Hande in Bewegung 
setzt und starke psychologische Kontraste enthalt. Wir besitzen eine klas- 
sische Redaktion des Themas in dem Bilde des Daniele da Volterra in 
Trinita dei Monti in Rom. Hier hat man immer bewundert, wie die Figu- 
ren als lauter selbstindige Stimmen ausgebildet sind und doch so inein- 
andergreifen, daB jede ihr Gesetz vom Ganzen aus zu empfangen scheint. 
Eben das ist renaissancemaBige Fiigung. Wenn spater Rubens, als Wort- 
fiihrer des Barock, in einem Friihwerk denselben Stoff behandelt, so ist 
das erste, worin er vom klassischen Typ abweicht: das Zusammenschmel- 
zen der Figuren zu einer einheitlichen Masse, aus der die einzelne Figur 
kaum mehr herausge- | 
16st werden kann. Unter- 
stiitzt von Mitteln der 
Lichtfiihrung, lait er 
einen miachtigen Strom 
von hoch oben her schrag 
durch das Bild gehen. 
Bei dem weifen’ Lein- 
tuch, das vom Quer- 
balken herkommt, setzt 
es ein, der Korper Christi 
liegt in derselben Bahn 
und die Bewegung mtn- 
det in der Bucht der 
vielen Gestalten, die sich 
drangen, den Herabglei- 
tenden zu empfangen. 
Nicht mehr wie bei 
Daniele da Volterra die 
zuriicksinkende Maria 
als zweites Interesse- 
zentrum abgelost vom 
-Hauptvorgang — sie 
steht und ist der Masse Rembrandt 
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am Kreuz durchaus eingebunden. Will man die Veranderung der anderen 
Figuren mit einem allgemeinen Wort bezeichnen, so kann man nur sagen: 
es hat jede einen Teil ihrer Selbstindigkeit zugunsten der Allgemein- 
heit geopfert. Der Barock rechnet grundsatzlich nicht mehr mit einer 
Vielheit selbstandiger Teile, die harmonisch zusammengreifen, sondern 
mit einer absoluten Ejinheit, in der der einzelne Teil sein Sonderrecht 
verloren hat. Dabei akzentuiert sich aber das Hauptmotiv mit einer bis- 
her unerhorten Kraft. 

Man darf nicht einwenden, das seien weniger Unterschiede der Ent- 
wicklung, als Unterschiede des nationalen Geschmacks. Gewif hat Italien 
eine Vorliebe fiir den klaren Einzelteil immer bewahrt, aber der Unter- 
schied behauptet sich auch in jeder Vergleichung des italienischen Sei- 
cento mit dem italienischen Cinquecento, oder wenn man im Norden Rem- 
brandt und Diirer zusammenstellt. Obgleich die nordische Phantasie, im 
Gegensatz zu Italien, immer mehr auf das Ineinander der Glieder ausge- 
gangen ist, so wirkt eine Diirersche Kreuzabnahme eben doch, verglichen 
mit Rembrandt*, als der vollkommen ausgepragte Gegensatz einer Kom- 
position mit selbstindigen Figuren gegeniiber einer Komposition mit 
unselbstandigen Figuren. Rembrandt reift die Geschichte zusammen auf 
das Motiv von zwei Lichtern, ein starkes, steiles oben links und ein 
schwiacheres, liegendes unten rechts. Damit ist schon alles Wesentliche 
angedeutet: der nur in Teilstiicken sichtbare Leichnam wird herabgelas- 
sen und soll ausgebreitet werden auf dem am Boden liegenden Bahrtuch. 
Das ,,Herab“ der Kreuzabnahme ist auf einen kiirzesten Ausdruck ge- 
bracht. ; 

Es stehen sich also gegeniiber die vielheitliche Einheit des 16. Jahr- 
hunderts und die einheitliche Einheit des 17. Jahrhunderts, mit anderen 
Worten: das gegliederte Formensystem der Klassik und der (unendliche) 
FluB des Barock. Und wie aus den vorigen Beispielen ersichtlich ist, spie- 
len bei dieser barocken Einheit zwei Dinge zusammen: die Auflésung der 
selbstandigen Funktion der Einzelformen und die Herausbildung eines 
dominierenden Gesamtmotivs. Das kann mit mehr plastischen Werten ge- 
schehen wie bei Rubens oder mit mehr malerischen wie bei Rembrandt. 
Das Beispiel der Kreuzabnahme ist auch nur fiir einen Einzelfall bezeich- 
nend, die Einheit erscheint unter vielen Formen. Es gibt eine Einheit der - 
Farbe wie der Lichtfiihrung und eine Einheit der figiirlichen Komposition 
wie der Formauffassung bei einem einzelnen Kopf oder Korper. 

Das ist das Interessanteste: Das dekorative Schema wird zu einer Form 
der Naturauffassung. Nicht nur, daBi die Bilder des Rembrandt nach 
einem anderen System gebaut sind als die Bilder Diirers, die Dinge sind 
anders gesehen. Vielheit und Ejinheit sind gleichsam GefaBe, in denen 
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der Inhalt der Wirklichkeit aufgefangen wird und Gestalt annimmt. Nicht 
so ist das zu verstehen, daB eine beliebige dekorative Formel der Welt 
iiber den Kopf gestiilpt wiirde: der Stoff spricht schon mit. Man sieht 
nicht nur anders, sondern man sieht eben auch anderes. Aber alle sogen. 
Naturnachahmung hat nur dann eine kiinstlerische Bedeutung, wenn sie 
von dekorativen Instinkten eingegeben ist und wieder dekorative Werte 
erzeugt. DaB der Begriff einer vielheitlichen und einer einheitlichen 
Schénheit auch losgelést von allem imitativen Inhalt existiert, beweist die 
Architektur. 

Die zwei Typen stehen als selbstandige Werte nebeneinander und es 
geht nicht an, die spatere Form nur als die graduelle Steigerung der ersten 
aufzufassen. Selbstverstandlich war der Barock iiberzeugt, daf er erst die 
Wahrheit gefunden habe und die Renaissance nur eine Vorform bedeute, 
aber der Historiker wird anders urteilen. Die Natur 14Bt sich auf mehr als 
eine Art interpretieren. Und darum hat es geschehen kénnen, daB gerade 
sm Namen der’ Natur die barocke Formel am Ende des 18. Jahrhunderts 
verdrangt und wieder durch die klassische ersetzt wurde. 


2. Die Hauptmotive 


Von dem Verhiltnis der Teile zum Ganzen ist also in diesem Kapitel 
die Rede. Daf der klassische Stil seine Einheit gewinnt, indem er die 
Teile zu freien Gliedern verselbstandigt, und dafi der barocke Stil die 
gleichmaBige Selbstandigkeit der Teile zugunsten eines mehr einheit- 
lichen Gesamtmotivs aufhebt. Dort Koordination der Akzente, hier Sub- 
ordination. 

Alle bisherigen Kategorien haben diese Einheit vorbereitet. Das Male- 
rische ist die Erlésung der Formen aus ihrer Isoliertheit, das Prinzip des 
Tiefenhaften ist kein anderes als die Folge getrennter Schichten durch 
einen einheitlichen Tiefenzug zu ersetzen, und der atektonische Ge- 
schmack lést das starre Gefiige geometrischer Verhaltnisse ins FlieBende 
auf. Es lift sich nicht vermeiden, stellenweise schon Bekanntes wieder zu 
sagen, der wesentliche Gesichtspunkt der Betrachtung bleibt doch ein 
neuer. 

Es geschieht nicht von selbst und von Anfang an, daB die Teile als freie 
Glieder eines Organismus funktionieren. Bei den Primitiven ist der Ein-- 
druck dadurch unterbunden, daf die Teilform entweder zu zerstreut 
bleibt oder wirr und ungeklart erscheint. Erst wo das Einzelne als not- 
wendiger Teil des Ganzen wirkt, spricht man von organischer Figung, 
und erst da, wo das Einzelne, eingebunden in das Ganze, doch als unab- 
hangig funktionierendes Glied empfunden wird, hat der Begriff von Frei- 
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heit und Selbstaéndigkeit einen Sinn. Das ist das klassische Formsystem 
des 16. Jahrhunderts und es bedingt, wie gesagt, keinen Unterschied, ob 
wir unter dem Ganzen einen einzelnen Kopf verstehen oder eine vielfigu- 
rige Historie. 

Der feierliche Diirersche Holzschnitt des Todes der Maria* (1510) 
1aBt dadurch alles Altere hinter sich, daf die Teile ein System bilden, wo 
jeder. an seiner Stelle vom Ganzen bedingt erscheint und dabei doch voll- 
kommen selbstandig wirkt. Das Bild ist ein vorziigliches Beispiel tektoni- 
scher Komposition — alles ist auf klarsprechende, geometrische Kontraste 
gebracht —, aber daneben will dieses Verhaltnis der (relativen) Koordi- 
nation selbstandiger Werte immer auch als etwas Neues begriffen sein. 
Wir nennen es das Prinzip der vielheitlichen Einheit. 

Der Barock wiirde die Begegnung reiner Horizontalen und Vertikalen 
vermieden oder unscheinbar gemacht haben, man hatte nicht mehr den 
Eindruck eines gegliederten Ganzen: die Teilformen,,sei es der Bett- 
himmel oder eine der 
Apostelfiguren, waren 
in eine das Bild beherr- 
schende Gesamtbewe- 
gung eingeschmolzen 
worden. Will man an 
das Beispiel von Rem- 
brandts Radierung des 
Marientodes* sich er- 
innern, so wird man 
auch verstehen, wie 
sehr hier die empor- 
dampfenden Wolken 
dem Barock ein will- 
kommenes Motiv ge- 
wesen sind. Das Spiel 
der Gegensadtze hort 
nicht auf, aber es halt 
sich mehr versteckt. 
Das offene Nebenein- 
ander und das klare 
Gegeniiber sind ersetzt 
durch ein Ineinander. 
Die reinen Kontraste 
werdengebrochen. Das 
Diirer Begrenzte und Isolier- 
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bare verschwindet. Von Form zu Form schlagen sich Stege und Briicken, 
auf denen die Bewegung ununterbrochen forteilt. Aus solchem barock- 
‘einheitlichen Strom hebt sich dann aber da und dort ein Motiv heraus 
mit so starkem Akzent, daB es die Blicke auf sich sammelt wie die 
Linse die Lichtstrahlen. Es sind in der Zeichnung jene Stellen sprechend- 
ster Form, die analog der Zuspitzung in Licht und Farbe, von der wir 
gleich sprechen werden, barocke Kunst von klassischer Kunst grund- 
satzlich trennen. Dort die gleichmaBige Betonung, hier der eine Haupt- 
effekt. Es sind nicht einzelne Stiicke, die man herausbrechen k6nnte, 
diese héchstakzentuierten Motive, sondern nur letzte Hebungen einer 
allgemeinen Bewegung. 

Fiir die einheitliche Bewegung bei mehr figuralem Charakter liefert 
Rubens die typischen Beispiele. Uberall die Umsetzung des vielheitlichen 
und sondernden Stils in das ZusammengefaBte und FlieBende mit Unter- 
driickung selbstandiger Einzelwerte. Die Himmelfahrt der Maria* ist 
nicht nur darum ein’ barockes Stiick, weil das klassische System Tizians. 
— die Hauptfigur als Vertikale der Horizontalform der Apostelversamm- 
lung entgegengesetzt — im Sinn einer durchgehenden Diagonalbewegung 
umredigiert worden ist, sondern weil man die Teile nicht mehr isolieren 
kann. Der Licht- und Engelkreis, der die Tiziansche Assunta zentral fiillt, 
klingt bei Rubens noch nach, allein erst im Zusammenhang des Ganzen 
bekommt er einen asthetischen Sinn. So wenig es zu loben ist, wenn die 
Kopisten die Mittelfigur Tizians fiir sich allein auf den Markt bringen, 
eine gewisse Moglichkeit dazu ist immerhin vorhanden; bei Rubens ver- 
_ tiele kein Mensch auf einen derartigen Gedanken. Im Bilde Tizians halten. 
die Apostelmotive rechts und links sich gegenseitig im Gleichgewicht: der 
Emporschauende und der mit den Armen Emporstrebende; bei Rubens. 
spricht nur noch eine Seite, die andere ist inhaltlich bis zur Gleichgiiltig- 
keit entwertet, eine Dampfung, die den einseitig rechts sitzenden Akzent 
natiirlich um so intensiver wirken macht. 

Ein zweiter Fall: Die Kreuztragung des Rubens* (Abb. S.103), die wir 
schon friiher mit dem Raffaelschen Spasimo zusammengestellt haben. 
Beispiel der Umsetzung vom Fladchenhaften ins Tiefenhafte, ja; aber 
ebensogut Beispiel der Umsetzung der gegliederten Vielheit in die unge- 
gliederte Einheit. Dort der Scherge, Christus und Simon, die Frauen — 
drei einzelne, gleichmafig betonte Motive; hier stofflich dasselbe, aber 
die Motive ineinandergeknetet und Vorderes und Riickwartiges in ein- 
heitlichen Bewegungszug tibergefithrt, ohne Zasur. Baum und Berg arbei- 
ten mit den Figuren zusammen, und der Lichtgang vollendet die Wir- 
kung. Alles ist eins. Aus dem Strom aber hebt sich die Woge da und 
dort in iiberragender Starke empor. An der Stelle, wo der herkulische 
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Scherge die Schulter unter das Kreuz stemmt, ist so viel Kraft konzen- 
triert, daB das Gleichgewicht des Bildes bedroht erscheinen konnte — 
nicht der Mann als Einzelmotiv, sondern der ganze Komplex von Form 
und Licht bedingt den Eindruck —, das sind die typischen Knoten des 
neuen Stils. | 
Um einheitliche Bewegung zu geben, ist es nun freilich nicht notig, daf 
die Kunst iiber die plastischen Mittel verfiige, wie sie diese Rubensschen 
Kompositionen enthalten. Sie braucht keinen Zug von Menschen, die sich 
bewegen, die Einheit kann erzwungen werden durch die bloBe Licht- 
fithrung. | 
Auch das 16. Jahrhundert hat schon zwischen Hauptlichtern und 
Nebenlichtern unterschieden, aber — wir berufen uns auf den Eindruck 
eines SchwarzweiB-Blattes wie den Diirerschen Marientod — es ist doch 
immer ein gleichma- 
Biges Gewebe, das die 
der plastischen Form 
anhaftenden Lichter 
bilden. Bilder des 
17. Jahrhunderts da- 
gegen werfen ihr 
Licht gern auf einen 
Punkt oder sammeln 
es wenigstens in ein 
paar Stellen héchster 
Helligkeit, die dann 
unter sich zu einer 
leicht faBbaren Kon- 
figuration zusammen- 
treten. Damit ist aber 
erst die Halfte gesagt. 
DashochsteLicht oder 
die hdchsten Lichter 
des Barock erwach- 
sen aus einer allge- 
meinen Vereinheit- 
lichung der Lichtbe- 
wegung. Ganz anders 
als vorher fluten die 
_ Helligkeiten und 
Dunkelheiten in ge- 
meinsamer Stro6mung ~~ Rubens 
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dahin, und wo sich das Licht zu einer letzten Hohe hebt, da wiachst es 
eben aus der grofien Gesamtbewegung empor. Jene Konzentration auf 
einzelne Punkte ist nur eine abgeleitete Erscheinung aus der primaren 
Tendenz zur Einheit, der gegeniiber die Lichtfiihrung der Klassik immer 
als eine vielheitliche und sondernde empfunden wird. 

Es muB recht eigentlich ein barockes Thema sein, wenn im geschlosse- 
nen Raum das Licht nur aus einer Quelle flieBt. Die Malerwerkstatt 
Ostades, die wir (S. 53) schon brachten, gibt dafiir ein anschauliches Bei- 
spiel. Immerhin hangt der barocke Charakter nicht am Stoff allein, aus 
einer ahnlichen Situation hat Diirer in seinem Hieronymusstich bekannt- 
lich ganz andere Konsequenzen gezogen. Wir wollen aber von solchen 
Spezialfallen absehen und ein Blatt von weniger zugespitztem Licht- 
charakter unserer Analyse zugrunde legen. Nehmen wir Rembrandts Ra- 
dierung mit dem lehrenden Christus*. 

Die eindriicklichste optische Tatsache ist hier wohl die, daB eine grofe 
Masse zusammengeballten hdchsten Lichtes an der Mauer zu Fiifen 
Christi vorhanden ist. Diese dominierende Helligkeit steht in unmittel- 
barster Verbindung mit den andern Helligkeiten, sie laBt sich nicht als 
etwas Einzelnes herauslésen, wie man das bei Diirer tun kann, sie deckt 
sich auch nicht mit einer plastischen Form, im Gegenteil, das Licht lauft 
iiber die Form weg, es spielt mit den Dingen. Alles Tektonische verliert 
dadurch das Augenfallige, und die Figuren auf der Biihne werden in der 
merkwiirdigsten Weise auseinandergerissen und wieder zusammengefaBt, 
als ob nicht sie, sondern das Licht das eigentlich Reale im Bilde sei. Eine 
diagonale Lichtbewegung geht von vorn links iiber die Mitte durch den 
Torbogen in die Tiefe, allein was bedeutet diese Feststellung gegentiber 
dem unfafbaren Zucken von Hell und Dunkel durch den ganzen Raum 
hin, jenem Lichtrhythmus, mit dem Rembrandt wie kein anderer seinen 
Szenen ein zwingendes einheitliches Leben gibt. 

Selbstverstandlich wirken hier noch andere Faktoren im Sinne der Ver- 
einheitlichung, wir iibergehen, was nicht zur Sache gehodrt. Ein wesent- 
licher Grund, warum die Geschichte mit so bedeutendem. Nachdruck sich 
vortragt, liegt darin, daf der Stil auch das Deutliche und das Undeutliche 
in den Dienst der Wirkungssteigerung stellt, da er nicht tiberall gleich- 
mafig klar spricht, sondern Stellen sprechendster Form aus einem Grunde 
von stummer oder weniger sprechender Form hervorgehen 148t. Wir 
kommen darauf zuritick. 

Die Entwicklung der Farbe bietet das analoge Schauspiel. An Stelle des 
,bunten“ Kolorits der Primitiven mit ihrem Nebeneinander von Farben 
ohne systematischen Zusammenhang tritt im 16. Jahrhundert die Aus- 
wahl und die Einheit, das heiit eine Harmonie, wo sich die Farben gegen- 
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seitig in reinen Kontrasten balancieren. Das System kommt klar heraus. 
Jede Farbe hat eine Rolle in bezug auf das Ganze. Man spit, wie sie 
als ein unentbehrlicher Pfeiler den Bau tragt und zusammenhalt. Das 
Prinzip mag mit gréBerer oder geringerer Folgerichtigkeit ausgebildet 
sein, jedenfalls scheidet sich die klassische Epoche als eine Epoche des 
grundsatzlich vielheitlichen Kolorits sehr bestimmt von den auf tonige 
Bindung gerichteten Absichten der Folgezeit. Wo immer wir in einer 
Galerie vom Saal der Cinquecentisten zu den Barockmalern hintibertre- 
ten, da ist die Uberraschung die: daf das klare, offene Nebeneinander 
aufhoért und die Farben in einem gemeinsamen Grunde zu ruhen scheinen, 
in dem sie manchmal versinken bis zu fast volliger Monochromie, in dem 
sie aber auch, wenn sie kraftig herauskommen, auf geheimnisvolle Art 
verankert bleiben. Man mag schon im 16. Jahrhundert einzelne Maler als 
Meister des Tons bezeichnen und einzelnen Schulen schon damals eine 
tonige Haltung allgemein zusprechen, das hindert nicht, daB auch in sol- 
chen Fallen das ,,malerische“’ Jahrhundert eine Steigerung bringt, die 
durch ein eigenes Wort unterschieden bleiben mubte. 5 

Die tonige Monochromie ist nur eine Ubergangsform, man lernt sehr 
bald tonig und farbig zugleich sein und dabei einzelne Farben zu einer 
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Wirkung steigern, daB sie analog den héchsten Lichtern als Stellen stark- 
ster Farbigkeit die ganze Physiognomie der Bilder im 17. Jahrhundert 
grundsatzlich neu gestalten. Statt der gleichmafig verteilten Farbe haben 
wir jetzt die einzelne Farbenpointe, einen farbigen Zweiklang — es kann 
auch ein Drei- und Vierklang sein —, der das Bild unbedingt beherrscht. 
Das Bild ist jetzt, wie man zu sagen pflegt, auf einen bestimmten Ton ge- 
stimmt. Damit verbindet sich ein partielles Verneinen der Farbigkeit. 
Wie die Zeichnung auf das gleichmaBig Deutliche verzichtet, so liegt es 
im Interesse der koloristischen Wirkungskonzentration, die reine Farbe 
aus der Dumpfheit der Halb- oder Nicht-Farbe hervorgehen zu lassen. 
Nicht als etwas Einmaliges oder Isolierbares bricht sie hervor, sondern 
von weither vorbereitet. Die Koloristen des 17. Jahrhunderts haben dieses 
Werden“ der Farbe verschieden behandelt, immer aber ist das der Unter- 
schied zum klassischen System der farbigen Komposition, daB dort ge- 
wissermafien mit fertigen Stiicken gebaut wird, wahrend jetzt die Farbe 
kommt und geht und wieder kommt, dort starker, hier leiser, das Ganze 
nicht zu fassen ohne die Vorstellung einer durchgehenden einheitlichen 
Bewegung. In diesem Sinne sagt das Vorwort des grofen Berliner Ge- 
maldekatalogs, die Art der Farbbeschreibung habe sich dem Gang der | 
Entwicklung anzupassen versucht: ,,Von der ins einzelne gehenden An- 
gabe der Farben ist allmahlich zu einer auf die Gesamtheit des koloristi- 
schen Eindrucks gerichteten Darstellung tibergegangen worden.“ 

Aber auch das liegt in der Konsequenz barocker Hinheit, dafi eine Farbe 
jetzt als einsamer Akzent vorgetragen werden kann. Das klassische 
System kennt nicht die Moéglichkeit, ein einzelnes Rot in die Szene zu 
werfen, wie Rembrandt auf seinem Susannenbild in Berlin es tut. Das 
antwortende Griin fehlt nicht ganz, aber es wirkt nur geda’mpft aus der 
Tiefe heraus. Es ist nicht mehr auf Koordination und Gleichgewicht ab- 
gesehen, die Farbe soll einsam wirken. Man hat die Parallele in der Zeich- 
nung: auch fiir den Reiz der einsamen Form — ein Baum, ein Turm, ein 
Mensch — hat erst der Barock Platz gemacht. 

Und so kommen wir von der Einzelbetrachtung wieder auf das Allge- 
meine zuriick. Die Theorie der wechselnden Akzente, wie wir sie hier 
entwickelt haben, ware nicht denkbar, ohne daf die Kunst auch nach der 
inhaltlichen Seite die gleichen Unterschiede der Typen aufwiese. Es 
kennzeichnet die vielheitliche Einheit des 16. Jahrhunderts, daf die ein- 
zelnen Dinge im Bild als relativ gleiche Sachwerte empfunden worden 
sind. Die Erzahlung scheidet wohl zwischen Haupt- und Nebenfiguren, 
man sieht — im Gegensatz zur Erzahlung der Primitiven — sehr klar und 
auf alle Weite, wo der Kern des Geschehnisses liegt, aber was so ent- 
standen ist, sind eben doch Gebilde von jener bedingten Ejinheit, die dem 
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Barock als Vielheit erschienen. Die Nebenfiguren haben doch alle noch 
eine eigene Existenz. Der Betrachter wird iiber dem Einzelnen das Ganze 
nicht vergessen, aber das Einzelne kann fiir sich gesehen werden. An der 
Zeichnung des Dirk Vellert* (1524), wie der kleine Saul zum Hoheprie- 
ster kommt, 148t sich das gut demonstrieren. Der das gemacht hat, ist 
nicht einer von den fiihrenden Geistern im 16. Jahrhundert gewesen, aber 
auch keiner von den Zuriickgebliebenen. Im Gegenteil, das durch und 
durch Gegliederte der Darstellung ist rein klassischer Stil. So viel Figuren 
aber, so viel Aufmerksamkeitszentren. Das Hauptmotiv wohl herausge- 
hoben, aber doch nicht so, dafi den Nebenpersonen nicht Platz bliebe, an 
ihrer Stelle ein eigenes Leben zu fuhren. Auch das Architektonische so 
behandelt, daB es ein Interesse fiir sich in Anspruch nehmen muf. Es ist 
immer noch klassische Kunst und nicht zu verwechseln mit dem zerstreu- 
ten Vielerlei der Primitiven, alles hat seine deutliche Beziehung zum 
Ganzen, aber wie anders wiirde ein Regisseur des 17. Jahrhunderts die 
Szene auf das Unmittelbar-Packende zusammengestrichen haben! Wir 
sprechen nicht von Qualitatsunterschieden, aber auch die Fassung des 
Hauptmotivs entbehrt fiir den modernen Geschmack des Charakters von 
wirklichem Geschehen. 7 
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Das 16. Jahrhundert, auch 
wo es ganz einheitlich ist, gibt 
die Situation breit, das 17. Jahr- 
hundert auf das Momentane 
verengt. Erst dadurch aber be- 
kommt die historische Dar- 
stellung das Eigentlich-Spre- 
chende.Beim Bildnis erleben wir 
das gleiche. Fiir Holbein ist der 
Rock so viel wert wie der Mann. 
Die psychische Situation ist 
nicht zeitlos, aber auch nicht 
als Fixierung eines Momentes 
des freiflieBenden Lebens zu 
verstehen. 

Die klassische Kunst kennt 
nicht den Begriff des Momen- 
; 3 De i tanen, nicht die Pointierung, 
Holbein (Ausschnitt) Zuspitzung im allgemeinsten 

Sinn; sie hat einen verwei- 
lenden, breiten Charakter. Und obwohl sie durchaus vom Ganzen aus- 
geht, rechnet sie doch nicht mit dem Eindruck des ersten Augenblicks. 
Nach beiden Seiten hat sich fiir den Barock die Auffassung verschoben. 


3. Betrachtung nach Stoffen 


Mit Worten lat sich’s nicht leicht klarmachen, wieso bei einem fest- 
gegebenen Ganzen wie einem Kopf die Auffassung das eine Mal vielheit- 
lich, das andere Mal einheitlich sein kann. SchlieBlich bleiben die Formen 
sich selbst gleich und die Verbindung ist ja schon im klasssischen Typ 
eine einheitlich zusammennehmende. Aber jede Vergleichung wird doch 
fiihlbar machen, wie bei Holbein* die Formen als selbstandige und relativ 
koordinierte Werte nebeneinander stehen, wahrend bei Frans Hals oder 
Velasquez* gewisse Formgruppen die Fiihrung iibernehmen, das Ganze 
einem bestimmten Bewegungs- oder Ausdrucksmotiv unterstellt ist und 
in diesem Zusammenhang die Teilstiicke nicht mehr eine eigene Existenz 
im alten Sinne behaupten koénnen. Es ist nicht nur das malerisch verbin- 
dende Sehen im Unterschied zur linearen Umgrenzung des einzelnen 
Teils: dort sperren sich die Formen gewissermafen gegeneinander und 
sind durch Betonung der immanenten Gegensadtze auf ein Maximum selb- 
standiger Wirkung gebracht, wahrend hier mit der Dampfung der tek- 
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tonischen Werte auch die 
einzelne Form an Selbstan- 
digkeit und Eigenbedeutung 
verloren hat. Aber auch da- 
mit istnichtalles gesagt.Was 
immer fiir Mittel aufgeboten 
seien, der Bedeutungsakzent 
der einzelnen Teile inner- 
halb des Ganzen will erfaft 
sein, wie stark die Form einer 
Wange zum Beispiel neben 
Nase und Auge und Mund 
zur Geltung kommt. Neben 
dem einen Typus relativ 
reiner Koordination gibt es 
unendlich viele Modalitaten 
von Subordination. 

Es kann zur Klarung bei- 
tragen, wenn man sich die 
Zuriistung eines Kopfesnach 
Haartracht und Kopfbedek- 
kung vergegenwartigt, wo 
die Begriffe von Vielheit und Einheit eine dekorative Geltung erhalten. Wir 
hatten schon im vorigen Kapitel davon sprechen konnen. Die Verbindung 
mit Tektonik und Atektonik ist eine ganz nahe. Erst das klassische 
16. Jahrhundert bringt in flachen Hiiten und Mitzen, die die Breitform 
der Stirn aufnehmen, den gefiihlten Gegensatz zur Hochform des Gesichts 
und im schlichten Fall der Haare wird aller Horizontalitat im Kopf ein 
kontrastierender Rahmen geschaffen. Die Tracht des 17. Jahrhunderts 
hat dieses System nicht annehmen kénnen. So stark die Mode wechselt, 
es 14Bt sich doch in allen Varianten des Barock ein durchgehender Zug 
nach der einheitlicheren Bewegung feststellen. Nicht nur in den Richtun- 
gen, auch in der Flachenbehandlung ist es weniger auf Scheidung und 
Gegensatz als auf Verbindung und Einheit abgesehen. | 

Doch deutlicher wird das in der Darstellung des Gesamtkorpers. Hier 
handelt es sich um Formen, die in frei beweglichen Gelenken hangen und 
darum haben die Méglichkeiten geballter oder freier Wirkung einen gro- 
Ben Spielraum. Ein Inbegriff renaissancemaBiger Schénheit ist Tizians 
liegende Bella*, die den Typus des Giorgione aufgenommen hat. Lauter 
klar begrenzte Einzelglieder zu einer Harmonie gefiigt, in der der ein- 
zelne Ton als solcher vollkommen deutlich weiterklingt. Jedes Gelenk 
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kommt rein zum Ausdruck und jeder Abschnitt zwischen den Gelenken 
ist eine Form, die in sich geschlossen wirkt. Wer wollte hier von Fort- 
schritten in der anatomischen Wahrheit sprechen! Aller naturalistisch- 
stoffliche Inhalt tritt zuriick gegentiber der Vorstellung einer bestimmten 
Schonheit, die die Auffassung geleitet hat. Wenn irgendwo, sind bei die- 
sem Zusammenklingen schéner Formen musikalische Gleichnisse am 
Platz. 

Der Barock hat ein anderes Ziel. Er sucht nicht die gegliederte Schon- 
heit, die Gelenke werden dumpfer empfunden, die Anschauung verlangt 
nach dem Schauspiel der Bewegung. Es braucht nicht der italienisch- 
pathetische Schwung des Leibes zu sein, an dem sich der junge Rubens 
begeistert hat, auch Velasquez, der mit dem italienischen Barocco nichts 
zu tun haben will, hat diese Bewegung. Wie anders ist das Grundgefihl 
in seiner liegenden Venus* als bei Tizian. Ein K6rper, der noch feiner 
gebaut ist, aber die Wirkung nicht abgestellt auf das Nebeneinander ge- 
trennter Form, vielmehr das Ganze zusammengenommen, einem fihren- 
den Motiv unterworfen und die gleichmaBige Betonung der Glieder als 
Sonderteile preisgegeben. Man kann das Verhdltnis auch anders ausdriik- 
ken: es sei der Akzent auf einzelne Stellen gesammelt worden, die Form 
sei auf einzelne Pointen gebracht worden — es sagt jeder’ Ausdruck das- 
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selbe. Voraussetzung. aber bleibt, da von vornherein das System des 
Korpers anders, das heifit weniger ,systematisch® empfunden worden ist. 
Fiir die Schénheit des klassischen Stils ist die gleichmafig klare Sichtbar- 
keit aller Teile selbstverstandlich, der Barock kann darauf verzichten, wie 
das Beispiel des Velasquez zeigt. 

Das sind nicht Unterschiede des Himmels und der Nation. Wie Tizian 
hat Raffael und Diirer den Korper dargestellt und mit Velasquez gehen 
Rubens und Rembrandt zusammen. Selbst da, wo Rembrandt nichts als 
klar sein will, wie etwa in der Radierung des sitzenden Jiinglings, die so 
stark auf das Gegliederte im Akt eingeht, kann er die Akzente des 
16. Jahrhunderts nicht mehr brauchen. — Von solchen Beispielen aus mag 
denn auch auf die Behandlung des einzelnen Kopfes ein aufklarendes 
Licht zuriickfallen. 

Richtet man aber den Blick auf das Bildganze, so wird schon bei diesen 
einfachen Aufgaben als grundsatzliche Eigenschaft klassischer Kunst die 
Isolierbarkeit der einzelnen Figur im Bild erkennbar werden als die 
natiirliche Konsequenz klassischer Zeichnung. Man kann eine solche 
Figur ausschneiden, und sie wird zwar weniger vorteilhaft aussehen als 
innerhalb ihrer alten Umgebung, aber sie fallt doch nicht um. Die barocke 
Figur dagegen ist in shrer Existenz durchaus an die iibrigen Motive des 
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Bildes gebunden. Schon der einzelne Portratkopf ist unlésbar verflochten 
in die Bewegung des Hintergrundes und sei es die bloBe Bewegung von 
Hell und Dunkel. Noch mehr gilt das von einer Komposition im Sinne der 
Venus des Velasquez. Wahrend die Tiziansche Sché6ne einen Rhythmus 
in sich allein besitzt, vollendet sich die Erscheinung fiir die Figur des 
Velasquez erst durch das, was im Bilde dazukommt, Und je mehr diese 
Erganzung notwendig ist, um so vollkommener ist die Einheit des barocken 
Kunstwerkes. ; 

Fiir das mehrfigurige Bild liefert zunichst das hollandische Gruppen- 
Portrat lehrreiche Entwicklungsreihen. Die Schiitzenstiicke des 16. Jahr- 
hunderts, tektonisch aufgebaut, sind Gesamtheiten mit lauter koordinier- 
ten Werten. Es kann der Hauptmann einen Vorsprung besitzen vor den 
anderen, das Ganze bleibt doch ein Nebeneinander von Figuren mit glei- 
chem Akzent. Den extremen Gegensatz zu dieser Weise bildet die Fas- 
sung, die Rembrandt dem Thema in seiner ,,Nachtwache“ gegeben hat. 
Hier findet man einzelne Figuren, ja Figurengruppen bis zu fast vdlliger 
Unerkennbarkeit hinabgedriickt, dafiir aber springen die paar fafbaren 
Motive mit um so gréferer Energie als die fiihrenden heraus. Das gleiche 
ist, bei geringerer Figurenzahl, mit den Regentenstiicken geschehen, Es 
bleibt ein unvergeBlicher Eindruck, wie der junge Rembrandt in der 
_»Anatomie“ von 1632 das alte Schema der Koordination zusammenreift 
und die ganze Gesellschaft einer Bewegung und einem Licht unterordnet, 
und jedermann wird dieses Verfahren als typisch fiir den neuen Stil emp- 
finden. Hier aber liegt die Uberraschung darin, daB Rembrandt bei dieser 
Losung nicht geblieben ist. Die ,,Staalmeesters“* von 1661 sind ganz 
anders. Der spite Rembrandt scheint den jungen Rembrandt zu verleug- 
nen. Das Thema: Fiinf Herren und dazu der Diener. Aber von den Her- 
ren ist einer soviel wert wie der andere. Nichts mehr von der doch etwas 
krampfhaften Konzentration der ,,Anatomie“, sondern eine lassige Rei- 
hung gleicher Glieder. Kein kiinstlich gesammeltes Licht, sondern Hell 
und Dunkel frei zerstreut iiber die ganze Fliche hin. Ist das ein Riickfall 
in archaische Manier? Durchaus nicht. Die Einheit liegt hier in dem abso- 
lut zwingenden Bewegungszusammenhang des Ganzen. Man hat mit 
Recht gesagt, daB der Schliissel zum Gesamtmotiv in der ausgebreiteten 
Hand des Sprechers liegt (Jantzen). Mit der Notwendigkeit einer natiir- 
lichen Geste entfaltet sich die Reihe der fiinf groBen Figuren. Kein Kopf 
konnte anders stehen, kein Arm anders liegen. Jeder scheint fiir sich zu 
agieren, aber erst der Zusammenhang des Ganzen gibt der Einzelaktion 
Sinn und 4dsthetische Bedeutung. Natiirlich sind es nicht die Figuren 
allein, die die Komposition ausmachen. Die Einheit wird gleichmaBig ge- 
tragen von Licht und Farbe. Von grofer Wichtigkeit ist das hohe Licht 
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am Teppich, das sich bisher jeder Photographie versagt hat. So kommen 
wir denn auch hier auf jene barocke Forderung zuriick, die Figur im Ge- 
samtbild so aufgehen zu lassen, daf die Einheit nur im ganzen von Farbe 
und Licht und Form empfunden werden kann. 

Uber diesen Formmomenten im engeren Sinn wird man nicht tibersehen 
diirfen, was die neue Okonomie der geistigen Akzente zugunsten der Ein- 
heit geleistet hat. Sie spielt ihre Rolle in der ,,Anatomie’ wie bei den 
,, Staalmeesters“. Dort mehr auferlich, hier mehr innerlich ist der geistige 
Gehalt des Bildes auf ein einheitliches Motiv gebracht, wie es das altere 
Gruppenportrat mit seinem Nebeneinander selbstandiger Képfe vollstan- 
dig vermissen 14Bt. In diesem Nebeneinander liegt nicht eine besondere 
Riickstindigkeit, als ob die Kunst gerade dieser Aufgabe gegeniiber an 
primitive Formeln gebunden gewesen ware, vielmehr entspricht es durch- 
aus der Vorstellung von der Schénheit koordinierter Akzente, die die 
Regie ja auch da festhalt, wo sie freiere Hand hatte, wie im Sittenbild. 

Die Fastnachtsbelustigung des Hieronymus Bosch* ist ein solches Bild 
des alten Stils, nicht nur im Hinblick auf die Figurenfiigung, sondern ge- 
rade im Hinblick auf die Verteilung des Interesses. Keine Interessenzer- 
streuung, wie das bei den Primitiven vorkommen kann, alles vielmehr ein- 
heitlich gefiihlt und im ganzen wirksam, aber doch eine Folge von Moti- 
ven, die die Aufmerksamkeit gleichmafig fiir sich in Anspruch nehmen. 
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Das ist dem Barock unertraglich. Ostade* arbeitet mit betrachtlich rei- 
cherem Personal, aber der Einheitsbegriff ist scharfer angespannt. Aus 
dem Kniduel des Ganzen hebt sich die Gruppe der drei Stehenden heraus, 
die héchste Welle im Gewoge des Bildes. Nicht losgelést aus der Gesamt- 
bewegung, aber doch ein iibergeordnetes Motiv, das sofort einen Rhyth- 
mus in die Szene bringt. Obwohl alles laut ist, besitzt diese Gruppe doch 
offenbar den lebhaftesten Ausdrucksakzent. Das Auge stellt sich auf diese 
Form ein und danach ordnet sich das iibrige. Der Wirrwarr der Stimmen 
steigert sich an dieser Stelle zur faBbaren Rede. 

Das hindert nicht, daB gelegentlich auch das blofe ununterscheidbare 
Stimmengesumme der StraBe oder des Marktes dargestellt wird. Dann 
sind eben alle Motive in ihrer Bedeutung hinuntergeschraubt und das 
Einheitliche ist dann der Masseneffekt, etwas ganz anderes als das Neben- 
einander selbstandiger Stimmen in der alten Kunst. 

Bei solcher Geistesrichtung muBte natiirlich am allermeisten die Histo- 
rie ihr Gesicht verandern. Der Begriff der einheitlichen Erzahlung ist 
schon im 16. Jahrhundert festgelegt worden, aber erst der Barock hat die 
Spannung des Augenblicks empfunden und erst von da an gibt es die dra- 
matische Erzahlung. | 

Lionardos Abendmahl ist ein historisch einheitliches Bild. Ein bestimm- 
ter Moment ist fiir die Darstellung festgehalten und die Rolle der einzel- 
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nen Teilnehmer danach bestimmt worden. Christus hat gesprochen und 
verharrt in einer Bewegung, die eine gewisse Dauer haben kann. Indessen 
entwickelt sich, verschieden nach Temperament und Fassungskraft, die 
‘Wirkung seiner Rede bei den Horern. Uber den Inhalt der Mitteilung 
kann kein Zweifel sein: die Erregung bei den Jiingern und die ergebene 
Gebirde des Meisters — sie deuten beide auf die Ankiindigung des Ver- 
rats. — In demselben Bediirfnis nach geistiger Einheit ist dann auch von 
der Biihne alles weggeschafit worden, was bloB unterhaltend oder zer- 
streuend wirken kénnte. Nur was als sachliche Forderung sich ausweisen 
kann, wird der Vorstellung geboten: das Motiv des gedeckten Tisches 
und des geschlossenen Raumes. Nichts ist fiir sich da, alles dient dem 
‘Ganzen. 

Man weiB, was fiir eine Neuerung ein solches Verfahren damals bedeu- 
tete. Der Begriff von einheitlicher Erzahlung fehlt zwar nicht bei den 
Primitiven, aber die Handhabung ist unsicher und in der Belastung der 
Erzahlung mit Motiven, die nicht dazu gehéren und ein ablenkendes Son- 
derinteresse erwecken miissen, halt man alles fiir erlaubt. 

Was 1aB8t sich dann aber fiir ein Fortschritt iiber die klassische Redak- 
tion hinaus vorstellen? Gibt es iberhaupt eine Méglichkeit, diese Einheit 
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zu uberbieten? Die Antwort liegt im Hinweis auf die Wandlung, die wir 
im Bildnis und im Sittenstiick beobachtet haben. Aufhebung der Koordi- 
nation der Werte; ein Hauptmotiv, das fiir Auge und Empfindung sich 
uber alle andern hinaus geltend macht; scharferes Erfassen des Rein- 
Momentanen. Lionardos Abendmahl, obwohl es einheitlich redigiert ist, 
bietet dem Beschauer doch soviel einzelne Situationen, daB es neben spate- 
ren Erzahlungen durchaus als Vielheit erscheint. Es mag manchem wie 
eine Blasphemie vorkommen, das Abendmahl des Tiepolo (Abb. S. 97) 
zum Vergleich hier anzuziehen, aber man kann daraus doch sehen, wie 
die Entwicklung lauft: nicht dreizehn Kopfe, die alle gleichmaBig gesehen 
werden wollen, sondern nur ein paar aus der Masse herausgeholt, die an- 
deren zuriickgedrangt oder vollig verdeckt. Dafiir spricht dann das wirk- 
lich Sichtbare mit doppelter Energie iiber das ganze Bild hin. Es ist das- 
selbe Verhaltnis, das wir anfangs mit der Parallele der Diirerschen und 
Rembrandtschen Kreuzabnahme deutlich zu machen versuchten. Schade, 
dai Tiepolo uns nicht mehr zu sagen hat. 

Notwendig wird diese Zusammenfassung des Bildes auf einzelne schla- 
gende Wirkungen mit einer scharferen Einstellung auf das Augenblick- 
liche verbunden sein. Die klassische Erzahlung des 16. Jahrhunderts hat 
immer noch, im Vergleich zur spateren Kunst etwas Zustandliches, mehr 
auf das Bleibende Gerichtetes, oder, besser ausgedriickt, sie rechnet im- 
mer noch mit einem breiten Zeitausschnitt, wahrend jetzt der Moment 
sich verengt und die Darstellung wirklich nur den kurzen Héhepunkt der 
Handlung packt. 

Man kann dafiir die Historie der alttestamentlichen Susanna anfiihren. 
Die altere Gestalt der Geschichte ist nicht eigentlich das Bedraéngen der 
Frau, sondern wie die Alten ihr Opfer von weitem beobachten oder dar- 
auf zulaufen. Erst allmahlich, mit der Scharfung des Gefiihls fiir das 
Dramatische, kommt der Moment, wo der Feind der Badenden an den 
Nacken gesprungen ist und ihr die heiBe Rede ins Ohr raunt. Und glei- 
cher Weise hat die spannende Szene der Uberwiltigung Simsons durch 
die Philister erst nach und nach aus dem Schema des Schliafers sich her- 
ausentwickelt, der ruhig im SchoB der Delila liegend von ihr der Locken 
beraubt wird. 

So durchgreifende Veranderungen der Auffassung lassen sich freilich 
nie von einem einzelnen Begriff aus darlegen. Was neu ist im Sinne 
unseres Kapitels, bezeichnet einen Teil des Phanomens, aber nicht das 
ganze. — Wir schlieBen die Folge dieser Beispiele mit dem Thema der 
Landschaft und kehren damit auf den Boden der optisch-formalen Analyse 
zuriick. 

Eine Landschaft des Diirer oder Patenier unterscheidet sich von jeder 
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Landschaft des Rubens durch die Zusammenfiigung selbstandig ausge- 
bildeter Einzelteile, wo man wohl eine Gesamtrechnung wahrnimmt, aber 
bei aller Abstufung doch nicht zum Eindruck eines entschieden fthren- 
den Motivs gelangt. Erst allmahlich lockern sich die trennenden Schran- 
ken, die Griinde flieBen ineinander, ein Motiv im Bild bekommt das ent- 
schiedene Ubergewicht. Schon die Niirnberger Landschafter aus der 
Nachfolge Diirers, die Hirschvogel und Lautensack, bauen anders, in der 
prachtvollen Winterlandschaft P. Brueghels (s. Abb. S. 109) drangt sich 
die Reihe der Baume von links her mit durchreifender Gewalt ins Bild 
hinein, das Problem der Akzente im Bild bekommt auf einmal ein neues 
Gesicht. Es folgt dann die Vereinheitlichung mit den groBen Licht- und 
Schattenstreifen, wie sie namentlich durch Jan Brueghel bekanntgewor- 
den sind. Elsheimer sekundiert von einer anderen Seite her mit der Ein- 
heit schrag durch den Raum gefiihrter, langer Baum- und Hugelzige, wie 
sie in der ,,Gelandediagonale“ der Diinenlandschaften van Goyens weiter- 
klingen. Kurzum, als Rubens die Resultate zog, ergab sich ein Schema, 
das, den Gegenpol zu Diirer bildend, am besten hier mit der »reuernte 
von Mecheln‘“* illustriert wird. 

Eine flache Wiesenlandschaft, durch einen krummen Weg nach der 
Tiefe zu aufgeschlossen. Mit der Staffage von Wagen und Tieren wird 
die Bewegung bildeinwdrts verscharft, wahrend die seitlich abmarschie- 
renden Heuerinnen die Flache festhalten. Mit der Kurve des Weges geht 
der Zug der Wolken zusammen, der hell vom linken Rand her sich in 
die Hidhe hebt. Dort hinten ,,sitzt“‘ das Bild, wie die Maler zu sagen pfle- 
gen. Die Helligkeit des Himmels und der hellen Wiesen (in der Photo- 
graphie verdunkelt) zieht auf den ersten Blick das Auge bis in die tiefen 
Griinde hinein. Keine Spur mehr von Teilung nach einzelnen Zonen. Kein- 
Baum, den man als etwas Selbstandiges auferhalb der gesamten Form- 
und Lichtbewegung des Bildes auffassen konnte. 

Wenn Rembrandt in der popularsten seiner Landschaften, der Radie- 
rung mit den drei Eichen*, die Akzente noch mehr auf einen Punkt zu- 
sammenwirft, so gewinnt er damit allerdings eine neue und bedeutende 
Wirkung, im Grunde ist es aber doch derselbe Stil. Nie vorher hat man es 
erlebt, daB ein Motiv sich so sehr zum herrschenden im Bilde gemacht 
hat. Die Baume allein sind es freilich nicht, sondern der versteckte Ge- 
gensatz des Ragenden und des Flachgebreiteten der Ebene. Die Baume 
aber haben das Ubergewicht. Ihnen ist alles untergeordnet bis auf die 
Bewegungen der Atmosphare: der Himmel webt eine Glorie um die 
Eichen, daB sie dastehen wie Sieger. — So erinnert man sich, bei Claude 
Lorrain einzelne Prachtbaume gesehen zu haben, die,eben durch ihre 
unerhiérte Einzigkeit so neu im Bilde wirken. Und wenn gar nichts da 


IV. Vielheit und Einheit IQI 


Rembrandt 


ist, als eine von fern gesehene flache Landschaft mit dem hohen Himmel 
dariiber, dann ist es die Kraft der einen Linie des Horizontes, die der 
Landschaft den barocken Charakter geben kann. Oder das Raumverhalt- 
nis zwischen Himmel und Erde, wenn die gewaltige Luftmasse mit er- 
driickender Macht die Bildflache fullt. 

Das ist die Auffassung unter der Kategorie der einheitlichen Einheit, 
die es méglich gemacht hat, daf jetzt auch und jetzt erst die GréBe des 
Meeres zur Darstellung kommen konnte. 


4. Historisches und Nationales 


Wer eine Geschichte Diirers mit einer Geschichte Schongauers ver- 
gleicht, etwa die Gefangennahme Christi* im Holzschnitt der Grofen 
Passion mit dem gleichen Blatt der Schongauerschen Stichfolge*, der 
wird immer wieder von der sicheren Wirkung Diirers, von der Klarheit 
und Ubersichtlichkeit seiner Erzahlung itiberrascht sein. Man sagt dann 
wohl, die Komposition sei besser durchdacht und die Geschichte mehr 
auf das Wesentliche hin gesichtet worden, aber hier handelt es sich zu- 
nichst gar nicht um Unterschiede der Qualitat individueller Leistungen, 
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sondern um verschiedene Formen der Darstellung, die weit iiber den Ein- 
zelfall hinaus fiir die ganze Art der kiinstlerischen Gedankenbildung ver- 
bindlich gewesen sind. Wir greifen nochmals die Charakteristik der vor- 
klassischen Stufe auf, nachdem das Grundsdtzliche schon anfangs ange- 
deutet worden ist. 

Ja, die Komposition Diirers hat die gréBere Klarheit der Erscheinung 
fiir sich. Christus beherrscht als Schragform das ganze Bild und 1aft so 
schon auf alle Ferne das Motiv des Vergewaltigtwerdens sichtbar wer- 
den. Die Leute, die ihn vorwarts zerren, scharfen durch den Kontrast der 
Gegenrichtung die Kraft seiner Schrage. Das Thema des Petrus und Mal- 
chus aber, als bloke Episode, bleibt dem Hauptthema untergeordnet. Es 
bildet die eine der (Symmetrischen) Eckfiillungen. — Bei Schongauer ist 
noch nicht geschieden zwischen Hauptsache und Nebensache. Er hat noch 
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nicht das klare System der Richtungen und Gegenrichtungen.. Stellen- 
weise werden die Figuren verknduelt und verfilzt erscheinen, anderes 
kann dann umgekehrt wieder allzu losgelést und locker wirken. Das 
-Ganze relativ monoton gegeniiber den kontrastdurchsetzten Kompositio- 
nen des klassischen Stils. 

Die italienischen Primitiven haben als Italiener eine groBere Einfach- 
heit und Durchsichtigkeit vor Schongauer voraus — den Deutschen sind 
sie deswegen arm vorgekommen —, aber auch hier ist es der gleiche 
Unterschied einer wenig differenzierten und darum in den Teilgliedern 
nicht recht verselbstindigten Organisation, was Quattrocento und Cin- 
quecento trennt. Wir verweisen auf bekannte Beispiele, wie die Trans- 
figuration Bellinis (Neapel) und Raffaels Transfiguration. Dort drei vollig 
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gleichwertige Stehfiguren nebeneinander, Christus zwischen Moses und 
Elias ohne Uberordnung, und zu ihren Fii®en noch einmal drei gleichwer- 
tige hockende Figuren, die Jiinger. Hier dagegen nicht nur das Zerstreute 
in eine groBe Form zusammengenommen, sondern innerhalb dieser Form 
das Einzelne in lebendigeren Kontrast gebracht. Christus als Haupthigur 
iiber die (ihm jetzt zugewendeten) Begleiter erhoben, die Jiinger in ein 
entschiedeneres Verhialtnis von Abhiangigkeit gebracht, alles zusammen- 
hangend‘und doch jedes Motiv scheinbar frei fiir sich entwickelt. Der Ge- 
winn an sachlicher Klarheit, den die klassische Kunst aus dieser Gliede- 
rung und Kontrastbildung gezogen hat, ist ein Kapitel fiir sich. Hier 
moéchten wir das Prinzip zundchst als dekoratives aufgefafit wissen. Und 
nach dieser Seite erhellt seine Wirksamkeit ebensogut aus den rein repra- 
sentativen Heiligenbildern wie aus den Geschichten. 

Was ist es anderes als die Koordination ohne Gegensatz, die Vielheit 
ohne rechte Einheit, was die Anordnungen bei Botticelli oder Cima sprod 
und diinn erscheinen la8t, sobald man an Beispiele des Fra Bartolommeo 
und des Tizian denkt. Erst als das ganze zum System zusammengenom- ~ 
men wurde, konnte das Gefiihl fiir die Differenzierung der Teile erwachen 
und erst innerhalb einer streng gefaBten Einheit konnte die Teilform zu 
selbstandiger Wirkung sich entwickeln. 

Wenn sich dieser ProzeB am reprisentierenden Altarbild leicht verfol- 
gen laBt und fiir niemanden mehr eine Uberraschung bedeutet, so sind 
es doch gerade Beobachtungen solcher Art, die auch die Geschichte der 
Korper- und Kopfzeichnung erst verstandlich machen. Die Gliederung des 
Torso, wie die Hochrenaissance sie bringt, ist vollstandig identisch mit 
dem, was im grofen die Komposition des Figurenbildes erreicht hat: Ein- 
heit, System, Herausbildung von Gegensitzen, die, je offensichtlicher sie 
aufeinander Bezug nehmen, um so mehr als Teile von integrierender Be- 
deutung empfunden werden. Und auch diese Entwicklung ist, wenn man 
von durchgehenden nationalen Verschiedenheiten absieht, die gleiche im 
Siiden und im Norden. Verrocchios Zeichnung des Nackten verhilt sich 
zur Zeichnung Michelangelos genau so wie die Zeichnung eines Hugo 
van der Goes zu Diirer oder, anders ausgedriickt, jener Christuskorper auf 
Verrocchios Taufbild (Florenz, Akademie) steht stilistisch auf der glei- 
chen Stufe wie der Akt Adams auf dem ,,Siindenfall‘ des Hugo van der 
Goes* (Wien): bei aller naturalistischen Feinheit derselbe Mangel an 
Gliederung und bewufter Handhabung der Kontrastwirkungen. Wenn » 
dann in Diirers Stich von Adam und Eva oder in dem oben (S. 82) abge- 
bildeten Gemalde Palmas die groBen Formgegensatze wie selbstverstand- 
lich auseinandertreten und der Leib als ein klares System wirkt, so sind 
das nicht ,,Fortschritte der Naturerkenntnis“, sondern Formulierungen 
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des Natureindrucks auf einer neuen dekorativen Grundlage. Und auch 
wo man von antikem Einflu8 sprechen muB, ist eben das Heriibernehmen 
des antiken Schemas erst méglich geworden, als die Voraussetzung der 
iibereinstimmenden dekorativen Empfindung gegeben war. 

Bei Képfen liegt das Verhaltnis insofern noch klarer, als hier ohne 
kiinstliche Interpunktion eine gegebene starre Gruppe von Formen aus 
dem lockeren Nebeneinander zur lebendigen Einheit gebracht wurde. 
Natiirlich sind das Wirkungen, die man wohl beschreiben kann, die aber 
unverstanden bleiben, wenn sie nicht erlebt sind. Ein niederlandischer 
Quattrocentist wie Bouts (Abb. 8.159) und sein italienischer Zeitgenosse 
Credi® sind sich darin ahnlich, daB der Kopf weder hier noch dort einem 
System unterworfen ist. Die Gesichtsformen halten sich noch nicht ge- 
genseitig in Spannung und wirken darum auch nicht eigentlich als selb- 
standige Teile. Blickt man von hier zu einem Diirer hiniiber (s. Abb. 
S.47) oder zu jenem Orley (S. 146), der motivisch dem Credi besonders 
nahe verwandt ist, so ist | 
es, als ob man zum ersten- 
malerfiihre, daf der Mund 
eine horizontale Form 
hat, und sie scheint sich 
mit einem besonderen 
Willen der  vertikalen 
Form gegeniiber zu be- 
haupten. Im selben Au- 
genblick aber, wo sich 
die Form in die elemen- 
taren Richtungen_ ein- 
stellt, wird auch das Ge- 
samtgefiige ein festes: 
der Teil bekommt eine 
neue Bedeutung inner- 
halb des Ganzen. Von 
der § charakteristischen 
Begleitung der Kopfbe- 
deckungen ist gelegentlich 
schon die Rede gewesen. 
Das Bildganze des Por- 
trats nimmt an derselben 
Wandlung teil. Ein Fen- — 
sterschlitz zum Beispiel 
kommt im 16. Jahrhun- Van der Goes 
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dert nur noch vor, wenn er als 
entschiedene Gegenform eine 
Rolle zu spielen berufen ist. 
So sehr die Italiener von 
Hause aus eine besonders aus- 
gesprochene Neigung zum 
Tektonischen und damit zu- 
sammenhangend zum System 
der selbstandigen Teile haben, 
so. sind die Entwicklungser- 
gebnisse auf der germanischen 
Linie doch von iiberraschen- 
der Gleichartigkeit. Holbeins 
Kopf des franzdsischen Ge- 
sandten (Abb. S. 180) ist ge- 
nau auf dieselben Akzente. 
abgesetzt wie die Raffaelsche 
Zeichnung des Pietro Aretino* 
im Stich des Marc Anton. 
Gerade an solchen interna- 
tionalen Parallelen kann man 
‘ am besten das Gefiihl scharfen 
fiir jenes so schwer zu beschreibende Wirkungsverhaltnis der Teile 
und des Ganzen. 

Das ist es, was der Historiker braucht, um die Wandlung zu fassen im 
Fortgang von Tizian zu Tintoretto und zu Greco, von Holbein zu Moro 
und Rubens. ,,Der Mund ist sprechender geworden,“ sagt man wohl, ,,das 
Auge ausdrucksvoller.“‘ Gewif, aber doch handelt es sich hier nicht blof& 
um ein Ausdrucksproblem, sondern um ein Schema von Vereinheitlichung 
mit einzelnen Pointen, das als dekoratives Prinzip auch fiir die Bild- 
anordnung im ganzen verbindlich ist. Die Formen kommen in Fluf und 
dadurch entsteht eine neue Einheit mit einem neuen Verhialtnis des Ein- 
zelnen zum Ganzen. Schon Correggio hat ein deutliches Gefiihl fiir solche 
Wirkungen besessen, die aus der entselbstandigten Teilform hervorgehen. 
Der spate Michelangelo und der spate Tizian, jeder auf seinem Wege, 
drangen nach demselben Ziel, und mit einer wahren Leidenschaftlichkeit 
hat Tintoretto und gar Greco das Problem ergriffen, aus der vernichteten 
Einzelexistenz die héhere Bildeinheit hervorgehen zu lassen. Bei Einzel- 
existenz ist natiirlich nicht nur an den einzelnen Koérper zu denken, das 
Problem bleibt dasselbe fiir den bloBen Kopf wie fiir die Figurenkompo- 
sition, fiir die Farbe wie fiir geometrische Richtungen im Bild. Wo der 
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Punkt erreicht ist, da man den 
neuen Stilnamen einsetzen muf, 
laBt sich freilich nicht bestim- 
men. Alles ist Ubergang und 
relativ in der Wirkung. Die 
Gruppe des Frauenraubes von 
Giovanni da Bologna (Florenz, 
Loggia dei Lanzi) — um mit 
einem plastischen Beispiel zu 
schlieBen — scheint auf absolute 
Einheit hin entworfen zu sein, 
wenn man von der Hochrenais- 
sance herkommt; sobald man 
aber Bernini vergleicht, seinen 
(friihen) Raub der Proserpina, 
so zersetzt sich alles in Einzel- 
wirkung. 

Von den Nationen hat die Ft | Had OAR 
italienische den klassischen Typ __ Raffael (Stich des Marc Anton) 
am reinsten ausgepragt. Das . | 
ist der Ruhm ihrer Architektur wie ihrer Zeichnung. Auch im Barock 
ist sie in der Entselbstandigung der Teile nie so weit gegangen 
wie die deutsche. Man kénnte mit einem musikalischen Gleichnis 
den Phantasiegegensatz charakterisieren: das italienische Kirchenge- 
laute halt immer noch an bestimmten Tonfiguren fest; wenn unsere 
Glocken liuten, so ist es das bloBe Ineinander harmonischer Klange. 
Freilich stimmt der Vergleich mit dem italienischen ,Gebimmel nicht 
ganz: das Entscheidende in der Kunst ist ja das Verlangen nach der selb- 
standigen Form innerhalb eines geschlossenen Ganzen. Fiir den Norden 
ist es gewiB charakteristisch, daB nur er einen Rembrandt hervorgebracht 
hat, wo die fiihrende Farb- und Lichtform wie aus geheimnisvollen 
Griinden aufzusteigen scheint, aber was man nordische Barockeinheit 
nennt, ist doch nicht mit dem Fall Rembrandt zu erledigen. Es ist ein 
allgemeines Gefiihl fiir das Untergehen des Einzelnen im Ganzen von 
Anfang an hier vorhanden, das Gefiihl, daB jedes Wesen erst im Zusam- 
menhang mit anderen, mit der ganzen Welt Sinn und Bedeutung haben 
koénne. Daher jene Vorliebe fiir Massendarstellungen, die dem Michel- 
angelo als typisch fiir nordische Malerei aufgefallen war. Er tadelt es 
(wenn man dem Francesco da Holanda Glauben schenken darf): Die 
Deutschen brachten vielzuviel auf einmal vor, ‘ein Motiv wiirde gent- 
gen, ein Bild daraus zu machen. Der Italiener hat hier den national ver- 
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schiedenen Ausgangspunkt nicht wurdigen koénnen. Es bedarf aber auch 
gar nicht der Vielheit von Figuren, nur soll die Figur mit aller iibrigen 
Form im Bilde zu einer unléslichen Einheit verbunden erscheinen. Diirers 
Hieronymus im Gehius* ist noch nicht einheitlich im Sinne des 17. Jahr- 
hunderts, aber in dem Ineinander der Formen bedeutet er doch eine aus- 
schlieBlich nordische Phantasiemoglichkeit. | 
Als dann gegen Ausgang des 18. Jahrhunderts die abendlandische 
Kunst einen neuen Anfang zu nehmen sich anschickte, war es eine der 
ersten Auferungen der modernen Kritik, daB sie im Namen der wahren 
Kunst die Isolierung des Einzelnen wieder verlangte. Bouchers nacktes 
Madchen auf dem Sofa* bildet eine Formeinheit mit der Draperie und 
allem, was sonst im Bilde vorhanden ist, das K6rperchen fallt dahin, wenn 
man es aus dem Zusammenhang nimmt. Davids Madame Récamier da- 
gegen ist wieder die in sich geschlossene, selbstandige Figur. Die Schén- 
heit des Rokoko liegt im unauflésbaren Ganzen, fiir den neuen klassizisti- 
schen Geschmack ist die sch6ne Gestalt, was sie einst gewesen war, eine 
Harmonie in sich vollendeter GliedmaBen. 
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Architektur 


1. Allgemeines 


Wo immer ein neues Formensystem kommt, ist es selbstverstandlich, 
daB die Einzelheit zunachst noch eine etwas vordringliche Sprache spricht. 
Es fehlt nicht das BewuBtsein fiir die héhere Bedeutung des Ganzen, 
aber das Einzelne wird gern als Sonderwesen gefiihlt und behauptet sich 
als solches auch im Gesamteindruck. So ist es gewesen, als der moderne 
(Renaissance-) Stil in den Handen der Primitiven lag. Sie sind Meister 
genug, um das Einzelne nicht Herr werden zu lassen, aber doch will das 
Einzelne neben dem Ganzen auch wieder fiir sich allein gesehen werden. 
Erst die Klassiker bringen den Ausgleich. Ein Fenster — es ist auch jetzt 
noch ein klar isolierter Teil, aber es vereinzelt sich nicht fiir die Empfin- 
dung, man kann es nicht sehen, ohne daf gleichzeitig sein Zusammenhang 
mit der gréBeren Form des Wandfeldes, der Gesamtflache der Wand ein- 
driicklich wiirde, und umgekehrt, wenn man sich auf das Ganze einstellt, 
muB es dem Beschauer unmittelbar einleuchten, wie sehr dieses seinerseits 
bedingt ist durch die Teile. 

Was dann der Barock als Neues bringt, ist nicht das Einheitliche tiber- 
haupt, sondern jener Begriff von absoluter Einheit, wo der Teil als selb- 
standiger Wert mehr oder weniger untergegangen ist im Ganzen. Es 
fiigen sich nicht mehr schéne Einzelteile zu einer Harmonie zusammen, 
in der sie selbstandig weiter atmen, sondern die Teile haben sich einem 
herrschenden Gesamtmotiv unterworfen, und nur das Zusammenwirken 
mit dem Ganzen gibt ihnen Sinn und Schénheit. Jene klassische Defini- 
tion des Vollkommenen bei L. B. Alberti: die Form miisse derart sein, 
- daB man kein Stiickchen indern oder wegnehmen k6nnte, ohne die Har- 
monie des Ganzen zu zerstoren, sie gilt fiir die Renaissance so gut wie 
fiir den Barock. Jedes architektonische Ganze ist eine vollkommene Ein- 
heit, aber der Begriff Einheit hat in der klassischen Kunst eine andere 
Bedeutung als im Barock. Was einheitlich war fiir Bramante, ist fiir Ber- 
nini eine Vielheit, so sehr Bramante seinerseits der Vielfaltigkeit der Pri- 
mitiven gegeniiber ein machtiger Vereinheitlicher heifen mag. 

Die barocke Zusammenfassung geschieht auf verschiedene Weise. Ein- 
mal wird die Einheit durch eine gleichmafige Entselbstaéndigung der 
Teile erzwungen, und dann werden einzelne Motive so ausgebildet, daB 
sie als die herrschenden den anderen als den beherrschten sich tiberordnen. 
Uberordnung und Unterordnung gibt es auch in der klassischen Kunst, 
aber dort hat auch der untergeordnete Teil immer noch einen selb- 
standigen Wert, wihrend hier selbst das herrschende Glied, heraus- 
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genommen aus dem Zusammenhang, seine Bedeutung mehr oder weniger 
verlore. 

In diesem Sinne werden nun die vertikalen und horizontalen Formfol- 
gen umgebildet und es entstehen jene grofen einheitlichen Tiefenkompo- 
sitionen, wo ganze Raumabschnitte ihre Selbsténdigkeit zugunsten der 
neuen Gesamtwirkung aufgegeben haben. Ohne Zweifel liegt hier eine 
Steigerung vor. Aber mit gefuhlsmaBigen Motiven hat diese Umformung 
des Begriffs der Einheit nichts zu tun, wenigstens nicht so; daB man sagen 
dirfte, die grofere Gesinnung der Generation habe die stockwerk-binden- 
den Kolossalordnungen gerufen oder die Heiterkeit der Renaissance habe 
den Typus der selbstindigen Teile geschaffen und der Ernst des Barock 
habe dann auf der Unterdriickung dieser Selbstandigkeit bestanden: ge- 
wif ist es ein Eindruck von Gliick, wenn die Schénheit in lauter freien 
Gliedern sich wiegt, aber auch der Gegentypus hat das Gliick gestaltet. 
Was gibt es Heiteres als das franzésische Rokoko! Es wire aber dieser 
Zeit nicht mehr méglich gewesen, auf die Ausdrucksmittel der Renais- 
Sance zurlickzugreifen. Und eben darin liegt unser Problem. 

Offenbar beriihrt sich diese Entwicklung mit dem, was wir als Ent- 
wicklung ins Malerische und ins Atektonische bereits beschrieben haben. 
Die malerische Wirkung fortlaufender Bewegung ist immer gebunden an 
eine gewisse Entselbstandigung der Teile, und jede Vereinheitlichung 
wird sich ebenso leicht bereit finden, mit den Motiven des atektonischen 
Geschmacks eine Verbindung einzugehen, wie umgekehrt die gegliederte 
Schonheit grundsatzlich mit aller Tektonik vertraut ist. Nichtsdestoweni- 
ger verlangen die Begriffe der vielheitlichen Einheit und der einheitlichen 
Einheit auch hier eine gesonderte Behandlung. Gerade in der Architektur 
gewinnen die Begriffe eine ungemeine Anschaulichkeit. 


2. Beispiele 


Vorziiglich die italienische Architektur liefert Beispiele von geradezu 
idealer Klarheit. Wir nehmen die Plastik in denselben Zusammenhang 
auf, da das, was sie der Malerei gegentiber als Besonderheit besitzt, 
wesentlich in plastisch architektonischen Aufgaben wie Grabmialern und 
dergleichen zutage tritt. 

Das venezianische und das florentinisch-rémische Grabmal gewinnt 
seinen klassischen Typ in einem fortgesetzten Proze® der Differenzierung 
und der Integrierung der Form. Die Teile stellen sich in immer entschie- 
deneren Kontrasten einander entgegen und das Ganze gewinnt dabei 
immer mehr den Charakter der notwendigen Fiigung, daB kein Teil ver- 
andert werden kénnte, ohne den Gesamtorganismus zu zerstéren. Der pri- 
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mitive und der klassische Typ sind Einheiten mit selbstandigen Teilen. 
Dort aber ist die Einheit noch eine lockere. Erst in Verbindung mit der 
Strenge wird die Freiheit ausdrucksvoll. Je straffer das System, desto 
wirksamer die Selbstandigkeit der Teile innerhalb des Systems. Andrea 
Sansovinos Pralatengraber in S. M. del Popolo (Rom) bieten diesen Ein- 
druck im Gegensatz zu Desiderio und A. Rossellino, Leopardis Grabmal 
des Vendramin in S. Giovanni e Paolo (Venedig) im Gegensatz zu den 
Dogengrabern des Quattrocento. Eine Zusammenfassung von unerh6rter 
Wirkung bringt Michelangelo in den Medicaéergrabern: im wesentlichen 
noch durchaus die klassische Fiigung mit selbstandigen Teilen, aber die 
Kontraste der aufrechten Zentralfigur mit den angelagerten Breitformen 
ins Ungeheuere gesteigert. Mit solchen Bildern zusammengenommener 
Gegensatzlichkeit mu man die Vorstellung gefiillt haben, um die Lei- 
stung Berninis entwicklungsgeschichtlich richtig einzuschatzen. Es war 
unmoglich, auf der Basis der isolierten Teilform die Wirkung zu steigern, 
der Barock 1aBt sich aber auch in gar keinen Wettstreit ein: die ideellen 
Schranken zwischen Figur und Figur fallen, und in breiter einheitlicher 
Bewegung flutet die Gesamtmasse der gestalteten Form einher. Das gilt 
von dem Grabmal Urban VIII. in St. Peter wie von dem noch einheit- 
licheren Grabmal Alexander VII.* (Abb. S. 117). Beidemal ist zugunsten 
der Einheit der Gegensatz von sitzender Hauptfigur und liegenden Be- 
gleitfiguren aufgehoben worden: die beigeordneten Gestalten sind stehend 
gebildet und in unmittelbaren optischen Kontakt mit der herrschenden 
Figur des Papstes gebracht. Es wird auf den Beschauer ankommen, wie 
weit er auf diese Einheit einzugehen imstande ist. Man kann.den Bernini 
auch buchstabierend lesen, aber er will nicht so gelesen sein. Wer den 
Sinn dieser Kunst verstanden hat, der weif, daB hier die Einzelform nicht 
nur im Zusammenhang des Ganzen erfunden worden ist — das ist auch 
das Gesetz der Klassik —, sondern daB sie ihre Selbstandigkeit an das 
Ganze hingegeben hat und nur aus dem Ganzen Leben und Atem zieht. 

Im Gebiet des italienischen Profanbaues darf man die r6mische Cancel- 
leria* (S.203), auch wenn der Palast nicht mehr den Namen Bramantes 
fiihrt, als das klassische Beispiel der mehrteiligen Renaissanceeinheit nen- 
nen. Eine Schichtung von drei Stockwerken, durchaus geschlossen in der 
Wirkung; aber es sind deutliche Sonderexistenzen: die Geschosse, das 
Eckrisalit, die Fenster und Mauerfelder. So ist es mit der Louvrefassade 
des Lescot. So mit dem Otto-Heinrichs-Bau von Heidelberg. Uberall die 
Gleichwertigkeit der homogenen Teile. 

Sieht man naher zu, so wird man freilich veranlaft, den Begriff der 
Gleichwertigkeit einzuschranken. Das ErdgeschoB der Cancelleria ist doch 
den oberen Stockwerken gegeniiber klar als ErdgeschoB charakterisiert 
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Florenz, Palazzo Ruccellai 


und damit in gewissem Sinne untergeordnet. Oben erst erscheinen die 
gliedernden Pilaster. Und bei dieser Pilasterfolge, die die Mauer in ein- 
zelne Felder zerlegt, ist es wieder nicht auf einfache Koordination abge- 
sehen, vielmehr wechseln breitere Felder mit schmdleren. Das ist die nur 
bedingt so zu nennende Koordination des klassischen Stils. Wir kennen 
die quattrocentistische Vorform im Palazzo Ruccellai* von Florenz. Da 
herrscht die véllige Gleichheit der Felder und, was die Gliederung anbe- 
—trifft, die véllige Gleichheit der Stockwerke. Der Oberbegriff bleibt fur 
beide Bauten derselbe: System mit selbstandigen Teilen, aber die Cancel- 
leria besitzt bereits die straffere Organisation der Form. Der Unterschied 
ist identisch mit dem, den wir in der darstellenden Kunst als die laxe 
Symmetrie des Quattrocento und die strenge Symmetrie des Cinquecento 
schon beschrieben haben. Auf Botticellis Berliner Bild der Maria mit den 
beiden Johannes ist das Nebeneinander der drei Figuren ein vollig gleich- 
gewichtiges, und Maria hat nur als Mittelfigur einen formalen Vorrang, 
bei einem Klassiker wie Andrea del Sarto — ich denke an die Madonna 
delle arpie in Florenz — ist die Maria in jeder Weise iiber ihre Begleiter 
hinausgehoben, ohne da diese aufgehért hatten, ihr Schwergewicht in 
sich selbst zu haben. Darauf kommt es an. Der klassische Charakter der 
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Rom, Palazzo della Cancelleria 


Felderfolge der Cancelleria ist darin gegeben, daB auch die schmalen Fel- 
der noch selbstindige proportionale Werte sind, und das ErdgeschoB 
bleibt trotz seiner Unterordnung noch immer ein Element, das seine 
Sch6nheit fiir sich hat. : 

In lauter schdne Einzelteile sich zerlegend, ist ein Bau wie die Cancel- 
leria das architektonische Gegenstiick zu dem Gebilde der Tizianischen 
Bella, die wir oben (S. 182) abgebildet haben. Und wenn wir dieser die 
_ Venus des Velasquez entgegengestellt haben als Typus des auf absolute 
Einheit zusammengenommenen Gewichses, so sind wir nicht in Verlegen- 
heit, auch fiir sie die architektonische Parallele aufzuweisen. 

Kaum ist der klassische Typus ausgebildet, so meldet sich schon das 
Verlangen, die Vielheit mit groferen, durchgehenden Motiven zu iiber- 
winden. Man spricht dann wohl von der ,,grofReren Gesinnung“, die die 
weiterspannende Form bedingt habe. Mit Unrecht. Wer ware nicht von 
vornherein tiberzeugt, daB die Bauherren der Renaissance — und es ist 
ein Papst Julius dabei! — nach dem Hochsten gegriffen haben, was 
menschlichem Willen erreichbar war. Aber es ist nicht alles zu allen Zei- 
ten mdglich. Die Form der vielteiligen Schénheit muBte erst erlebt sein, 
bevor die einteiligen Ordnungen denkbar wurden. Michelangelo, Palladio 
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Rom, Palazzo Odescalchi 


sind Ubergange. Den reinbarocken Gegentypus zur Cancelleria vertritt in 
Rom der Palazzo Odescalchi*, der in den zwei oberen Stockwerken jene 
Kolossalordnung bringt, wie sie von nun an fiir das Abendland zur Norm 
wird. Das Erdgescho8 bekommt damit den ausgesprochenen Sockel- 
charakter, d. h. es wird zum unselbsténdigen Glied. Wenn bei der Can- 
celleria jedes Wandfeld, jedes Fenster, ja jeder Pilaster seine deutlich 
sprechende Schénheit fiir sich hatte, so sind die Formen hier alle so be- 
handelt, daB sie mehr oder weniger in einem Masseneffekt aufgehen. Die 
einzelnen Felder zwischen den Pilastern stellen keinen Wert dar, der 
auBerhalb des Ganzen etwas bedeutete. Bei den Fenstern ist es auf Ver- 
schmelzung mit den Pilastern abgesehen, und die Pilaster selbst wirken 
kaum mehr als Einzelformen, sondern nur in der Masse. Der Palazzo 
Odescalchi ist ein Anfang. Die spatere Architektur ist im angedeuteten 
Sinne weitergegangen. Das Palais Holnstein* (das heutige Erzbisch6fliche 
Palais) in Miinchen, ein besonders feiner Bau des Alteren Cuvilliés, wirkt 
nur noch als bewegte Flache: kein Wandfeld mehr ist faBbar, die Fenster 
gehen ganz mit den Pilastern zusammen und diese haben die tektonische 
Bedeutsamkeit fast vollig verloren. 7 

Es liegt in der Konsequenz der gegebenen Tatsachen, daB die Barock- 
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fassade auf die Betonung einzelner Stellen drangen wird, zundchst im 
Sinne eines beherrschenden Mittelmotivs. In der Tat spielt auch im Pa- 
lazzo Odescalchi bereits das Verhaltnis von Mitte und (in der Abbildung. 
unsichtbaren) Fliigeln eine Rolle. Bevor wir aber darauf eingehen, mus- 
sen wir noch die Vorstellung berichtigen, als ob das Schema mit der Ko- 
lossalordnung von Pilastern oder Saulen das einzige oder auch nur das 
vorherrschende gewesen sei. 

Auch in Fronten ohne alle vertikale Zusammenfassung der Stockwerke 
hat sich das Verlangen nach dem Einheitlichen befriedigen kénnen. Wir 
bilden den rémischen Palazzo Madama* ab, den jetzigen Senatspalast. 
Der oberflichliche Betrachter mag meinen, die Erscheinung sei nicht 
wesentlich verschieden von dem, was auch der Renaissance gelaufig war. 
Entscheidend ist, wie weit man den Teil als selbstandiges und integrie- 
rendes Moment empfinden muB und wie weit das Einzelne untergeht im 
Ganzen. Hier ist charakteristisch, daf neben dem packenden Eindruck 
der Gesamtbewegung 
der Flache das einzelne 
Stockwerk zuriicktritt 
und daB neben der leb- 
haften Sprache der Fen- 
sterverdachungen,dieals 
Masse zusammengrei- 
fen, das einzelne Fenster 
kaum mehr als konstitu- 
tiver Teil des Ganzen ge- 
fiihlt wird. Auf diesem 
Geleise liegen die man- 
nigfaltigen Wirkungen, 
die der nordische Barock 
auch ohne plastischen 
Aufwand erreicht hat. 
Durch den blofen Rhyth- 
mus der entselbstandig- 
ten Fenster kann der 
Mauer ein starker Mas- 
senbewegungseindruck 
mitgeteilt werden. 

Aber wie gesagt, die 
Neigung zum Pointieren 
ist im Barock immer vor- a 
handen: man sammelt  Miinchen, Palais Holnstein 
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den Effekt gern in einem Hauptmotiv, das die Nebenmotive in dauernder 
Unselbstandigkeit halt, das aber trotzdem auf diese. Begleitung ange- 
wiesen bleibt und fiir sich allein nichts bedeuten kénnte. Am Palazzo 
Odescalchi schon tritt die Mitte in breiter Flache vor, nur ganz wenig, 
ohne praktische Bedeutung, und zur Seite bleiben kurze, proportional 
unselbstandige Fliigel zuriick. (Sie sind spiter langer ausgezogen worden.) 
Im gréften Mafstab bestatigt sich diese subordinierende Stilweise in den 
SchloBbauten mit Mittel- und Eckpavillons, aber auch beim kleinen Biirger- 
haus findet man Mittelrisalite, deren Vorsprung oft nur ein paar Zen- 
timeter betragt. Statt des einen Mittelakzentes kénnen bei langen Fassaden 
auch zwei die leere Mitte flankierende Akzente gesetzt sein, nicht an den 
Ecken natiirlich — das ist Renaissance (vgl. die Cancelleria in Rom) —, 
sondern von den Ecken abgeriickt. Beispiel: Prag, Palast Kinsky. 

In den Kirchenfassaden wiederholt sich im wesentlichen die gleiche 
Entwicklung. Die italienische Hochrenaissance hat dem Barock den 
' Typus der zweigeschossigen Front mit fiinf Feldern unten und drei Fel- 
dern oben, vermittelt durch Voluten, vollkommen fertig hinterlassen. 
Mehr und mehr verlieren nun die Felder an proportionaler Selbstandig- 
keit, die Folge gleichwertiger Teile wird ersetzt durch entschiedene Uber- 
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ordnung der Mitte, hier sitzen die starksten plastischen und dynamischen 
Akzente, als héchste Steigerung einer von den Seiten her anschwellenden 
Bewegung. Fiir die Einheit der vertikalen Ordnung hat der barocke Kir- 
chenbau selten nach dem Mittel der zusammengezogenen Geschosse ge- 
griffen, bei fortdauernder Zweizahl der Stockwerke ist aber fiir entschie- 
denes Ubergewicht des einen iiber das andere gesorgt. | 

Wir haben friiher gelegentlich an die Analogie der Entwicklung auf 
einem so fern liegenden Gebiet wie der niederlandischen Landschaft er- 
innert, und es mag gut sein, den Hinweis hier zu wiederholen, um nicht 
bei einzelnen Tatsachen der Architekturgeschichte steckenzubleiben, 
sondern das Prinzipielle als das Wesentliche dem BewuBtsein lebendig 
zu erhalten. In der Tat ist es derselbe Begriff der vereinheitlichten und 
auf einzelne Pointen zusammengenommenen Wirkung, der die hollan- 
dische Landschaft des 17. Jahrhunderts von der gleichméfig wertenden 
Schilderung des 16. Jahrhunderts unterscheidet. 

Natiirlich ist es nicht nur die groBe Architektur, sondern auch die 
Kleinwelt der Moébel und Gerdate, aus der die Beispiele geholt werden k6n- 
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nen. Man mag praktische Griinde mitgeltend machen, daB der zweige- 
schossige Schrank der Renaissance in den einheitlichen des Barock umge- 
wandelt werden mu8te: die Umwandlung lag in der allgemeinen Richtung 
des Geschmacks und hatte sich gewiB auf jeden Fall durchgesetzt. 

Fiir jede horizontale Formfolge sucht der Barock die vereinheitlichende 
Gruppierung. Wenn er die gleichmafigen Reihen der Chorstiihle deko- 
riert, so fait ef die Folge gern unter einem geschweiften Bogen zusam- 
men, wie es Sogar vorkommt, daB er die Tragerstellungen eines Kirchen- 
schiffes ohne jeden praktischen Grund nach der Mitte der Reihe gravi- 
tieren laBt. (Vgl. die Chorstiihle aus der Miinchner Peterskirche™*.) 

In all diesen Fallen freilich ist das Phinomen nicht damit erschopft, 
dafi man das zusammenfassende groBe Motiv beschreibt, die Einheitswir- 
kung ist immer auch bedingt durch eine Umbildung der Teile in dem 
Sinne, daf es ihnen schwer wird, sich als Sonderwesen geltend zu machen. 
Jene Chorstiihle sind in eine einheitliche Form eingegangen, nicht nur 
des krénenden Bogens wegen, sondern weil die einzelnen Wandfelder so 
gestaltet sind, daB sie sich aneinander anlehnen miissen. Sie haben in sich 
selbst keinen Halt mehr. 

Und bei dem Beispiel des Schrankes ist es ebenso. Das Rokoko faBt die 
zwei Fligeltiiren mit einem geschwungenen Giebelgesims zusammen. 
Wenn nun die Fliigeltiiren in ihrem oberen AbschluB dieser Linie folgen, 
das heifit nach der Mitte zu ansteigen, so ist es natiirlich, daB sie nur noch 
als Paar aufgefaBt werden kénnen. Der einzelne Teil fiir sich hat keine 
Selbstandigkeit mehr. So hat der Rokokotisch keine Beine mehr, die als 
Form fiir sich wirken und durchgebildet sind, sondern sie sind einge- 
schmolzen ins Ganze. Atektonische Forderungen begegnen sich als grund- 
satzlich verwandt mit Forderungen des Geschmacks fiir die absolute Ein- 
heit. Das letzte Resultat sind jene Binnenrdume des Rokoko, hauptsach- 
lich kirchlicher Art, wo alles Mobiliar im Ganzen so aufgegangen ist, daB 
man das einzelne Stiick nicht einmal in der Vorstellung zu isolieren ver- 
mochte. Der Norden hat darin Unvergleichliches geleistet. 

Auf Schritt und Tritt st6é8t man auf durchgehende Unterschiede natio- 
naler Phantasie: die Italiener haben den Teil freier ausgebildet als die 
nordischen Volker und haben seine Selbstindigkeit nie so véllig preisge- 
geben wie diese. Die freien Teile aber sind nicht etwas, was von Anfang 
an da ist, sondern etwas, das erst gemacht, das heiBt empfunden werden 
muf, Wir berufen uns auf die einleitenden Sitze dieses Abschnitts. Die 
besondere Schénheit italienischer Renaissance liegt in der einzigen Art, 
wie sie den Teil — sei es eine Saule, ein Wandfeld oder einen Raum- 
abschnitt — zu einer in sich ruhenden Vollendung durchgebildet hat. 
Die germanische Phantasie hat den Teil nie zu gleicher Selbstandigkeit 
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entlassen. Der Begriff der gegliederten Schénheit ist ein wesentlich roma- 
nischer Begriff. 

Dem scheint zu widersprechen, daB man der nordischen Baukunst ge- 
rade ein sehr starkes Individualisieren der einzelnen Motive nachsagt, 
daB ein Erker, ein Turm eben gar nicht dem Ganzen sich fiigt, sondern 
mit persénlichem Eigenwillen dagegen sich stemmt. Allein dieser Indivi- 
dualismus hat mit der Freiheit der Teile in einem gesetzlich gebundenen 
Zusammenhang nichts zu tun. Und mit der Betonung des Eigenwilligen 
ist auch nicht alles gesagt: das Charakteristische ist, wie diese Schob- 
linge der Willkiir doch fest im Kernbau verwurzelt bleiben. Man kann 
einen solchen Erker nicht ablésen, ohne daB Blut fldBe. Es ist ein der ita- 
lienischen Vorstellung unzuganglicher Begriff von Einheit, dali ganz 
heterogene Teile von einem gemeinsamen Lebenswillen getragen sein 
k6nnen. Die ,,wilde‘’ Manier der ersten deutschen Renaissance, wie wir 
sie z. B. in den Rathdusern von Altenburg, Schweinfurt, Rothenburg 
finden, hat sich allmahlich beruhigt, aber auch in der gemessenen Monu- 
mentalitit der Rathduser von Augsburg oder Niirnberg lebt eine heim- 
liche Einheit der formenden Kraft, die von italienischer Art verschieden 
ist. Die Wirkung liegt im groBen Strémen der Form, nicht im Gliedern 
und Absetzen. In aller deutschen Architektur ist der Bewegungsrhyth- 
mus das Entscheidende, nicht die ,,sch6ne Proportion”. 

Wenn das fiir den Barock allgemein zutrifft, so hat doch der Norden 
die Bedeutung der Teilglieder in viel weitergehender Weise der grofen 
Gesamtbewegung geopfert als Italien. Er ist dadurch namentlich in Bin- 
nenradumen zu wunderbaren Wirkungen gelangt. Und man kann wohl 
sagen, dafi in der deutschen Kirchen- und Schlofibaukunst des 18. Jahr- 
hunderts der Stil seine letzten Méglichkeiten offenbart. 

Auch in der Architektur ist die Entwicklung keine gleichmafig fort- 
schreitende gewesen, und mitten im Barock st6Bt man auf Reaktionen des 
plastisch-tektonischen Geschmacks, die dann natiirlich immer auch Reak- 
tionen zugunsten des Einzelteils gewesen sind. Daf ein Bau wie das klas- 
sizistische Rathaus von Amsterdam* zur Zeit des spaten Rembrandt hat 
entstehen kénnen, muB jeden vorsichtig machen, der von dem einen Rem- 
brandt auf die ganze hollandische Kunst schlieBen mochte. Aber andrer- 
seits darf man den Stilgegensatz auch nicht iiberschatzen. Man konnte 
auf den ersten Blick wohl glauben, es gabe auf der ganzen Welt nichts, 
was der Forderung barocker Einheit starker widersprache als dieses Haus 
mit seinen starken Gesims- und Pilasterteilungen und den glatt in die 
Mauer eingeschnittenen, kahlen Fenstern. Allein die Massengruppierung 
ist doch die vereinheitlichende des Barock, und die Pilasterintervalle spre- 
chen nicht mehr als einzelne schéne Felder. Und dann haben wir ja in den 
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zeitgendssischen Bildern den Beweis, wie sehr die Formen auf Gesamt- 
wirkung hin gesehen werden kénnen und gesehen worden sind. Nicht das 
einzelne Fensterloch bedeutet etwas, sondern nur die Bewegung, die aus 
der Gesamtheit der Fenster resultiert. Man kann freilich die Sachen auch 
anders sehen, und als um 1800 der isolierende Stil wieder erschien, hat 
natirlich auch das Rathaus von Amsterdam in den Bildern eine neue 
Physiognomie angenommen. 

In der neuen Architektur aber erlebte man damals, daB plétzlich die 
Elemente wieder auseinandertraten. Das Fenster ist wieder ein Form- 
ganzes fiir sich, die Wandfelder bekommen wieder eine eigene Existenz, 
das Mobel verselbstandigt sich im Raum, der Schrank zerlegt sich in freie 
Teile und der Tisch bekommt wieder Beine, die nicht als etwas Unlés- 
bares in das Gesamtgebilde eingeschmolzen sind, die sich vielmehr als 
senkrechte Pfosten von der Tischplatte und ihrem Gehdause sondern und 
gegebenenfalls abschrauben lassen. 

Gerade im Vergleich mit klassizistischer Architektur des 19. Jahrhun- 
derts wird man ein Gebaude wie das Amsterdamer Rathaus richtig zu be- 
urteilen imstande sein. Man denke an Klenzes Neuen Kénigsbau in Miin- 
chen: die Geschosse, die Pilasterintervalle, die Fenster — lauter Teile, 
die, sch6n in sich, auch im Gesamtbild noch als selbstandige Glieder sich 
behaupten. | ‘ 


V. Klarheit und Unklarheit 
(Unbedingte und bedingte Klarheit) 


Malerei 


1. Allgemeines 


edes Zeitalter hat von seiner Kunst verlangt, daf sie klar sei, und es ist 

immer ein Vorwurf gewesen, wenn man die Darstellung unklar ge- 
nannt hat. Aber das Wort hat doch im 16. Jahrhundert einen anderen Sinn 
gehabt als spater. Fiir die klassische Kunst ist alle Schonheit gebunden an 
die restlose Offenbarung der Form, im Barock verdunkelt sich die abso- 
lute Klarheit selbst da, wo die Absicht auf volikommene Sachlichkeit 
geht. Die Bilderscheinung fallt nicht mehr zusammen mit dem Maximum 
gegenstandlicher Deutlichkeit, sondern weicht ihm aus. 

Nun ist es ja bekannt, da jede fortschreitende Kunst die Aufgabe fur 
das Auge schwerer und schwerer zu machen sucht, das heift, wenn erst 
einmal das Problem der klaren Darstellung erfaBt ist, wird es sich von 
selber ergeben, daf die Bildform sich kompliziert und da der Beschauer, 
dem das Einfache allzu durchsichtig geworden ist, in der Losung der ver- 
wickelteren Aufgabe einen Reiz empfindet. Allein die barocke Verunkla- 
rung des Bildes, von der wir zu sprechen haben, wiirde doch nur teilweise 
als Reizsteigerung in diesem Sinne begriffen werden kénnen. Das Phino- 
men ist von tieferer und umfassenderer Art. Nicht um die erschwerte 
Lésbarkeit eines Ratsels, das schlieBlich doch geraten werden kann, han- 
delt es sich, sondern hier bleibt immer ein ungeklarter Rest brig. Der 
Stil absoluter und relativer Klarheit ist ein Darstellungsgegensatz, der 
mit den bisherigen Begriffen durchaus parallel geht. Er entspricht zwei 
verschiedenen Grundanschauungen, und es ist mehr als das blofe Verlan- 
gen nach Reizsteigerung durch erschwerte Perzeption, wenn der Barock 
die alte Schaustellung der Form im Bildwerk als etwas Unnatiirliches 
empfindet, das ihm zu wiederholen unmoglich ist. 

Wahrend die klassische Kunst alle Darstellungsmittel in den Dienst der 
deutlichen Formerscheinung stellt, ist hier grundsdtzlich der Schein ver- 
mieden, als ob das Bild fiir die Anschauung zurechtgemacht sei und je- 
mals ganz in Anschauung aufgehen konne. Ich sage: es ist der Schein ver- 
mieden, in Wirklichkeit ist natiirlich doch das Ganze auf den Beschauer 
und seine Augenbediirfnisse berechnet. Jede wirkliche Unklarheit ist 
: unkiinstlerisch. Aber — paradox gesprochen — es gibt auch eine Klarheit 
des Unklaren. Die Kunst bleibt Kunst, auch wenn sie das Ideal der vollen 
gegenstandlichen Klarheit aufgibt. Das 17. Jahrhundert hat in der Dun- 
kelheit, die die Form verschlingt, eine Schénheit gefunden. Der Stil der 
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Bewegung, der Impressionismus, ist von Hause aus auf eine gewisse Un- 
klarheit eingestellt. Sie wird aufgenommen, nicht als Ergebnis einer 
naturalistischen Auffassung — weil die Sichtbarkeit nun eben einmal 
nicht vollig klare Bilder liefere —, sondern weil ein Geschmack fiir die 
schwebende Klarheit da ist. Dadurch erst ist der _Impressionismus mog- 
lich geworden. Seine Voraussetzungen liegen auf dekorativem, nicht bloB 
auf imitativem Feld. 

Umgekehrt hat Holbein genau gewuft, daB die Dinge in der Natur 
nicht so erscheinen wie in seinen Bildern, daB man die Rinder der Korper 
nicht in der gleichmafigen Scharfe sieht, wie er es darstellt, und daB fiir 
den wirklichen Anblick die Einzelformen von Schmuck, Stickereien, Bart 
und dergleichen mehr oder weniger verlorengehen. Er wiirde aber den 
Hinweis auf das gewohnliche Sehen nicht als Kritik haben gelten lassen. 
Fur ihn gab es nur eine Schénheit der absoluten Klarheit. Und eben im 
Geltendmachen dieser Forderung sah er den Unterschied von Kunst und 
Natur. 

Es hat vor und neben Holbein Kiinstler gegeben, die weniger streng 
oder, wenn man will, mehr modern dachten. Das dndert nichts an der 
Tatsache, daB er die Héhe der einen Stilkurve reprasentiert. — Allgemein 
aber mu8 gesagt werden, dafi der Begriff Klarheit im qualitativen Sinne 
fir den Unterschied der zwei Stile nicht in Betracht kommen kann. Hier 
handelt es sich um ein verschiedenes Wollen, nicht um ein verschiedenes 
Konnen, und die ,,Unklarheit“’ des Barock hat die klassische Klarheit, 
durch die die Entwicklung hindurchgegangen ist, immer zur Vorausset- 
zung. Ein qualitativer Unterschied besteht nur zwischen der Kunst der 
Primitiven und der Kunst der Klassiker: der Begriff der Klarheit ist nicht 
von Anfang an da, sondern hat erst allmahlich gewonnen werden miissen. 


2. Die Hauptmotive 


Jede Form hat gewisse Erscheinungsweisen, in denen der héchste Grad 
von Deutlichkeit liegt. Dahin gehért zunichst, daB sie bis in alle Enden 
hinein sichtbar sei. Kein Mensch nun wird erwarten, daB auf einem viel- 
figurigen Historienbild alle Leute bis auf Hande und Fiife klar gemacht 
werden miiBten und auch der strenge klassische Stil hat die Forderung 
nie so gestellt, allein es ist doch bedeutungsvoll, daB auf Lionardos Abend- 
mahl von den 26 Handen — Christus und die 12 Jiinger — nicht eine 
»unter den Tisch gefallen“ ist. Und im Norden ist es ebenso. Man kann 
bei der Antwerpener Beweinung des Massys* die Probe machen oder die 
Extremitaten auf der grofien Pieta des Joos van Cleve* (Meister des Todes 
der Maria) nachzahlen: die Hande sind alle da, und fiir den Norden be- 
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deutet das noch mehr, weil hier keine Tradition in diesem Sinne bestand. 
Demgegeniiber steht dann die Tatsache, daB auf einem so sachlichen Por- 
tratstiuck wie Rembrandts Staalmeesters*, wo 6 Figuren vorkommen, 
statt 12 nur 5 Hande sichtbar sind. Die vollstandige Erscheinung ist jetzt 
die Ausnahme, friiher die Regel. Terborg kommt bei den zwei musizie- 
renden Frauen (Berlin) mit einer Hand aus, Massys gibt in seinem Sitten- 
stick des Goldwagers und seiner Frau selbstverstaéndlich die zwei Paare 
vollstandig. 

Abgesehen von dieser stofflichen Vollstandigkeit hat die klassische 
Zeichnung Uuberall auf eine Darstellung gedrangt, die als ersch6pfende 
Formerklarung gelten konnte. Alle Form wird gezwungen, ihr Typisches 
herzugeben. Die einzelnen Motive sind in sprechenden Kontrasten ent- 
wickelt. Man kann die Erstreckungen alle genau bemessen. Abseits von 
aller Qualitat der Zeichnung, ist der bloBen Anlage nach der Korper auf 
Tizians Venus- oder Danaébildern so gut wie bei Michelangelos badenden 
Soldaten etwas schlechthin Letztes an klar ausgebreiteter Form, die keine 
Frage iibrig 1aft. 

Diesem Maximum von Deutlichkeit weicht der Barock aus. Er will 
nicht alles sagen, wo einzelnes erraten werden kann. Mehr: die Schonheit 
haftet itiberhaupt nicht mehr an der vollig faBbaren Klarheit, sondern 
springt auf jene Formen iiber, die etwas Unfafibares an sich haben und 
dem Beschauer immer wieder zu entschliipfen scheinen. Das Interesse an 
der gepragten Form zieht sich zuriick vor dem Interesse an der unbe- 
grenzten, bewegten Erscheinung. Daher verschwinden auch die elemen- 
taren Schauansichten von reiner Front und reinem Profil, man sucht das 
Sprechende in der zufalligen Erscheinung. 

Fiir das 16. Jahrhundert steht die Zeichnung ganz im Dienste der Klar- 
heit. Es brauchen nicht lauter Schauansichten zu sein, aber in jeder Form 
steckt der Trieb, sich offenbar zu machen. Mag der letzte Grad klarer 
Selbstentfaltung nicht durchweg erreicht sein — das ist nicht méglich in 
einem Bild mit reicherem Inhalt —, so bleibt doch auch kein unaufgeklar- 
ter Rest iibrig. Auch die verlorenste Form ist noch irgendwie fafbar, 
das wesentliche Motiv aber ist in den Brennpunkt deutlicher Ansicht 
geruckt. 

Das gilt zundchst fiir die Silhouette. Auch die verkiirzte Ansicht, die 
von der typischen Gestalt vieles verschluckt, wird so behandelt, daB die 
Silhouette aufschluBreich bleibt, das heiBt viel Form enthalt. Umgekehrt 
ist das Charakteristische von ,,malerischen“ Silhouetten gerade dies, daB 
sie formarm erscheinen. Sie decken sich nicht mehr mit dem Sinn der 
Gestalt. Die Linie hat sich zu einem ganz selbstandigen Leben emanzi- 
piert, und darin beruht der neue Reiz, von dem wir friiher (im Kapitel des 
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Malerischen) gehandelt haben. Natiirlich ist fort und fort dafiir gesoret, 
dafi dem Auge die nétigen Anhaltspunkte iibermittelt werden, aber man 
will es nicht Wort haben, es sei die Klarheit der Erscheinung der leitende 
Grundsatz im Bildwerk. Was ganz auf Klarheit eingestellt ist, erweckt 
Miftrauen, als kénne es kein Lebendiges sein. Tritt der Fall ein — was 
selten geschieht —, daf sich wirklich einmal ein nackter Kérper z. B. in 
reiner Frontansicht silhouettiert, so ist es doppelt interessant, zu sehen, 
wie mit allerlei ableitenden Mitteln (Unterschneidungen u. dgl.) versucht 
wird, die Klarheit zu brechen, mit anderen Worten: die formklare Sil- 
houette nicht zum Trager des Eindrucks werden zu lassen. 

Andrerseits ist es selbstverstindlich, daB auch die klassische Kunst nicht 
immer tiber die Méglichkeit verfugt, die Erscheinung zu restloser Form- 
klarheit zu bringen. Ein Baum, aus einiger Entfernung gesehen, wird 
stets seine Blatter zu einem bloBen Masseneindruck zusammenflieBen las- 
sen. Allein das ist kein Widerspruch. Es wird hier nur deutlich, daB man 
das Prinzip der Klarheit nicht im roh-stofflichen Sinne verstehen darf, 
sondern zundchst als dekoratives Prinzip nehmen muB. Entscheidend ist 
nicht, ob das einzelne Blatt am Baum sichtbar wird oder nicht, sondern 
daf die Formel, mit der man das Blattwerk charakterisiert, eine klare und 
gleichmafig faBbare Formel sei. Innerhalb der Kunst des 16. Jahrhunderts 
bedeuten die Baummassen des Albrecht Altdorfer einen fortgeschrittenen 
malerischen Stil, aber sie sind doch noch nicht von der wirklich maleri- 
schen Art, weil die einzelnen Schnédrkel immer noch bestimmt fa8bare 
ornamentale Figuren darstellen, was beim Baumschlag eines Ruysdael 
z. B. nicht mehr der Fall ist1). 

Das an sich Unklare ist fiir das 16. Jahrhundert kein Problem, das 
17. anerkennt es als eine kiinstlerische Méglichkeit. Der ganze Impressio- 
nismus beruht darauf. Die Darstellung von Bewegung durch Verunkla- 
rung der Form (Beispiel des rollenden Rades!) ist erst méglich geworden, 
als das Auge dem Halbklaren einen Reiz abgewonnen hatte. Aber nicht 
nur die eigentlichen Bewegungsphanomene, alle Form behdlt einen Rest 
von Unbestimmtheit fiir den Impressionismus. Und so ist es nicht ver- 
wunderlich, wenn gerade die entschlossen fortschrittliche Kunst oft auf 
die allereinfachsten Ansichten zuriickgreift. Den Forderungen des Reizes 
der bedingten Klarheit ist trotzdem Geniige getan. 

Man sieht der Seele der klassischen Kunst auf den Grund, wenn Lio- 
nardo sogar die anerkannte Schodnheit geopfert wissen will, sobald sie der 
Klarheit auch nur etwas im Wege stehe. Er bekennt, es gebe kein schG6ne- 


*) Ubrigens wird man bei Altdorfer eine Entwicklung vom Wenigerklaren zum 
Mehrklaren feststellen kénnen. 
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res Griin als das Griin der sonnendurchschossenen Blatter am Baum, allein 
gleichzeitig warnt er davor, dergleichen Dinge zu malen, denn es erzeu- 
gen sich dabei leicht irrefiihrende Schatten, die Klarheit der Formerschei- 
nung werde getriibt'). 

Licht und Schatten dienen der klassischen Kunst grundsatzlich ebenso 
zur Formaufklarung wie die Zeichnung (im engeren Sinne). Jedes Licht 
wirkt formbezeichnend im einzelnen, gliedernd und ordnend im ganzen. 
Der Barock kann auf diese Hilfen natiirlich auch nicht verzichten, aber 
das Licht steht nicht mehr ausschlieBlich im Dienste der Formaufklarung. 
Es geht stellenweise iiber die Form hinweg, es kann Wichtiges verhiillen 
und Nebensdchliches herausholen, das Bild ist erfiillt von einer Licht- 
bewegung, die jedenfalls nicht mit den Forderungen der Sachdeutlich- 
keit zusammenfallen soll. ; 

Es gibt Falle des offenbaren Widerspruchs zwischen Form- und Licht- 
fiihrung. So ist es, wenn beim Bildnis der obere Teil des Kopfes im 
Schatten steht und nur der untere hell ist, oder wenn bei einer Darstellung 
der Taufe Christi Johannes allein das Licht hat und der Taufling im 
Dunkel bleibt. Tintoretto ist voll von gegenstandlich-sinnwidrigen Licht- 
fiihrungen, und was fiir willktirliche Lichtfiihrungen hat der junge Rem- 
brandt zur Dominante im Bild gemacht! Fiir uns hier ist aber nicht das 
Ungewohnliche und Auffallende wichtig, sondern das, was als selbstver- 
standliche Verschiebung erscheint und vom zeitgenéssischen Publikum 
gar nicht besonders bemerkt worden sein wird. Die Klassiker des Barock 
sind interessanter als die Ubergangsmeister und der reife Rembrandt ist 
uns lehrreicher als der junge Rembrandt. 

Es gibt nichts Einfacheres als die Radierung seines Emmaus* von 1654. 
Scheinbar decken sich Lichtfiihrung und Gegenstand vdllig. Der Herr in 
der Glorie, die die Riickwand aufhellt, der eine Jiinger hell im Lichte des 
Fensters, der andere dunkel, weil er gegen das Licht sitzt. Dunkel auch 
der Knabe vorn an der Treppe. Ist hier etwas, was nicht auch im 16. Jahr- 
hundert so hitte gegeben werden kénnen? Aber in der Ecke unten rechts 
liegt eine Dunkelheit, die starkste Dunkelheit des Ganzen, die dem Blatt 
den barocken Stempel aufdriickt. Nicht daB sie unmotiviert ware, man 
sieht genau, warum es hier dunkel sein mu, aber so wie der Schatten 
daliegt, ohne Wiederholung, etwas Einmaliges und Einzigartiges, dazu 
exzentrisch, gewinnt er eine grofe Bedeutung: auf einmal sieht man eine 
Lichtbewegung im Bilde, die mit der feierlichen Symmetrie der Tisch- 
gesellschaft offenbar nicht zusammengeht. Man muf eine Komposition 
wie Diirers Emmausblatt in der kleinen Holzschnittpassion vergleichen, 


1) Lionardo, Traktat von der Malerei (ed. Ludwig), 913 (924) und 917 (892). 
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um sich ganz klar zu werden, inwiefern die Lichtfiihrung hier iiber das 
Gegenstandliche hinaus zu eigenem Leben erwachsen ist. Kein Zwiespalt 
zwischen Form und Inhalt — das wire ein Vorwurf —, aber das alte 
Verhaltnis der Dienstbarkeit ist gel6st und in der neuen Freiheit erst ge- 
winnt die Szene fiir das Barockzeitalter den Lebensodem. 

Alles, was man im gewdhnlichen Sinne ,,malerische Beleuchtung“ 
nennt, ist ein von der Sachform unabhangig gewordenes Spiel des Lich- 
tes, ob es nun das in einzelnen Flecken iiber den Erdboden hinjagende 
Licht eines Gewitterhimmels sei oder das Licht, das in der Kirche, hoch 
einfallend, an Wanden und Pfeilern sich bricht und wo die Dammerung 
in Nischen und Winkeln aus dem begrenzten Raum ein Unbegrenztes und 
Unersch6pfliches macht. Die klassische Landschaft kennt das Licht als 
das sachlich Gliedernde, dann sucht man wohl da und dort den grellen 
Widerspruch, der neue Stil ist aber erst da vollendet, wo man dem Licht 
grundsatzlich einen irrationalen Charakter zugesteht. Es teilt dann das 
Bild nicht in einzelne Zonen, sondern unabhangig von jedem plastischen 
Motiv legt sich eine Helligkeit da quer iiber den Weg oder geht dort als 
wandelnder Schein iiber die Wellen der Meeresflache. Und kein Mensch 
denkt mehr daran, dafi darin ein Widerspruch zur Form liegen k6énnte. 
Motive wie die Blatterschatten, die auf der Mauer des Hauses spielen, 
sind jetzt mdglich. Nicht weil man sie jetzt erst beobachtet hatte, gesehen 
hat man sie immer, aber die Kunst im Geiste Lionardos hat sie als form- 
unklare Motive noch nicht verwerten k6onnen. 

Und so ist es schlieBlich bei der Einzelfigur. Terborch kann ein Mad- 
chen malen, das am Tisch irgend etwas liest: das Licht kommt ihm von 
riickwarts, streift die Schlafe und ein freifallendes Léckchen wirft einen 
Schatten iiber die glatte Flache. Das scheint alles sehr natiirlich, aber der 
klassische Stil hat dieser Natiirlichkeit keinen Platz gewahrt. Man denke 
nur an die stofflich verwandten Darstellungen des Meisters der weiblichen 
Halbfiguren, wo Licht und Modellierung v6llig ineinander aufgehen. Ein- 
zelne Freiheiten mégen immer gewagt worden sein: es sind dann eben die 
Ausnahmen, die als solche empfunden wurden. Jetzt ist die irrationale 
Lichtfiihrung die Norm, und wo sich eine rein sachliche Beleuchtung er- 
gibt, da soll sie nicht als gewollt, sondern als Zufall erscheinen. Im Im- 
pressionismus aber gewinnt die Lichtbewegung an sich soviel Energie, 
daB die Kunst auf die ,,malerisch“ verunklarenden Motive in der Anord- 
nung von Licht und Schatten ruhig verzichten kann. 

Die formzerst6renden Wirkungen eines sehr starken Lichtes und die 
formaufl6dsenden Wirkungen eines sehr schwachen Lichtes sind beides 
Probleme, die fiir die klassische Epoche auferhalb der Kunst lagen. Auch 
die Renaissance hat die Nacht dargestellt. Die Figuren sind dann dunkel 
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gehalten, bewahren aber die Bestimmtheit der Form; jetzt dagegen flie- 
Ben die Figuren mit dem allgemeinen Dunkel zusammen und es bleibt nur 
ein Ungefahr iibrig. Der Geschmack war dahin entwickelt, auch diese be- 
dingte Klarheit schon zu finden. . 

Auch die Geschichte der Farbgebung 14f8t sich den Begriffen von be- 
dingter und unbedingter Klarheit unterstellen. _ | 

Lionardo, der die farbigen Reflexe und die komplementaren Farben der 
Schatten theoretisch schon genau kannte, wollte doch nicht dulden, dafi 
der Maler diese Erscheinungen in sein Bild iibertriige. Das ist sehr be- 
zeichnend. Offenbar befiirchtete er, es kénnte die Klarheit und Selbst- 
herrlichkeit der Gegenstande leiden. So spricht er auch von dem ,,wahren“ 
Schatten der Dinge, der nur aus ihrer Lokalfarbe und Schwarz gemischt 
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sein diirfte!). Die Geschichte der Malerei ist nicht die Geschichte der 
wachsenden Einsicht in den Tatbestand der farbigen Erscheinung, viel- 
mehr werden die farbigen Beobachtungen in einer Auslese verwertet, die 
von ganz anderen als blof naturalistischen Gesichtspunkten her getroffen 
wird. Daf Lionardos Formulierungen nur eine beschrankte Geltung bean- 
spruchen diirfen, beweist das eine Beispiel Tizians. Allein Tizian ist nicht 
nur viel jiinger, sondern bildet eben mit seiner langen Entwicklung hier 
wie sonst den Ubergang zum anderen Stil, wo die Farbe grundsiatzlich - 
nicht mehr blo&8 etwas den Korpern Anhaftendes ist, sondern das grofe 
Element, in dem die Dinge Sichtbarkeit gewinnen, etwas Zusammenhan- 
gendes, Einheitlich-Bewegtes und jeden Augenblick sich Anderndes. Wir 
miissen auf die Ausfiihrungen zuriickverweisen, die im 1. Kap. zum Be- 
griff der malerischen Bewegung gemacht worden sind. An dieser Stelle 
soll nur gesagt sein, daf auch das Ausléschen der Farbe fiir den Barock 
einen Reiz haben muB. An Stelle der gleichmafigen Farbklarheit setzt er 
die teilweise Farbunklarheit. Die Farbe ist nicht von vornherein da, uberall | 
fertig, sondern sie wird erst. Wie die Pointierungen der Zeichnung, von 
denen wir im vorigen Kapitel sprachen, die teilweise Undeutlichkeit der 
Form verlangen und voraussetzen, so fuft auch das Schema der pointier- 
ten Farbe auf der Anerkennung der verunklarten Farberscheinung als 
Bildfaktor. 

Nach den Grundsatzen klassischer Kunst steht die Farbe im Dienste 
der Form, nicht bloB im einzelnen, wie Lionardo es meint, sondern auch 
im allgemeinen: das Bild, als Ganzes gesehen, gliedert sich durch die 
Farbe in seine gegenstandlichen Teile und die farbigen Akzente sind auch 
die Sinnakzente der Komposition. Bald hat man ein Gefallen daran gefun- 
den, die Akzente etwas zu verschieben, und man wird schon friiher ein- 
zelne Anomalien in der farbigen Anordnung nachweisen k6nnen, der 
eigentliche Barock aber setzt erst ein, als man der Farbe grundsatzlich 
die Verpflichtung abgenommen hat, Klarerin und Erklarerin des Gegen- 
stindlichen zu sein. Die Farbe wird nicht der Klarheit entgegenarbeiten, 
allein je mehr sie zu eigenem Leben erwacht, um so weniger kann sie im 
Dienst der Dinge verharren. 

Schon in dem Wiederholen einer Farbe an verschiedenen Stellen im 
Bild bekundet sich die Absicht, den gegenstandlichen Charakter des Ko- 
lorits zu daémpfen. Der Beschauer bindet das farbig Zusammengehorige 
und kommt damit auf Fahrten, die mit der stofflichen Interpretation 
nichts zu tun haben. Ein einfaches Beispiel: Tizian im Bilde Karls V. 

1) Lionardo a. a. O. 729 (703). Vgl.925 (925) iiber die ,,wahre“ Laubfarbe: man 


solle ein Blatt von dem Baume nehmen, der nachgemacht werden soll, und nach 
diesem Muster seine Mischungen anfertigen. 
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(Miinchen) gibt einen roten Teppich und Antonis Moor im Bild der 
Maria von England (Madrid) einen roten Stuhl, die beide stark als Lokal- 
farbe sprechen und sich der Phantasie von der gegenstandlichen Seite 
her — als Teppich und als Stuhl — einpragen. Die Spatern wiirden diese 
Wirkung vermieden haben. Velasquez, in bekannten Portratstiicken, hat 
es so gemacht, daB er das gegebene Rot an anderen Gegenstanden, an 
Kleidern, Polstern, Vorhangen wieder beniitzt, immer etwas abgedndert, 
wodurch die Farbe leicht in einen tiberdinglichen Zusammenhang kommt 
und sich von der mehr oder weniger stofflichen Unterlage lést. 

Je mehr tonige Bindung da ist, um so leichter wird sich der Prozef 
vollziehen. Man kann der selbstandigen Wirkung des Kolorits aber auch 
dadurch zu Hilfe kommen, daB man ein und dieselbe Farbe auf Dinge 
von ganz verschiedener Bedeutung verteilt oder umgekehrt das, was sach- 
lich eine Einheit bildet, in der farbigen Behandlung trennt. Eine Schaf- 
herde des Cuyp wird nicht eine isolierte weifigelbe Masse sein, sondern 
mit ihrem Lichtton gerne irgendwo in die Helligkeit des Himmels tber- 
greifen, und gleichzeitig kénnen von den Tieren einige unter Bedingungen 
gebracht sein, daf sie sich von dem Verwandten trennen und mehr mit 
dem Braun des Erdbodens Fiihlung nehmen (vgl. Bild in Frankfurt a..M.). 

Derartige Kombinationen gibt es unendliche. Der starkste Farbeffekt 
braucht aber iiberhaupt nicht mit dem gegenstandlichen Hauptmotiv ver- 
bunden zu sein. In dem Bilde des Pieter de Hooch* (Berlin), wo die Mut- 
ter an der Wiege sitzt, ist die farbige Rechnung abgestellt auf den Zu- 
sammenklang eines leuchtenden Rot und eines warmen Gelbbrauns. Das 
Gelbbraun in seiner héchsten Steigerung findet sich am Pfosten der Ttire 
im Hintergrund, das héchste Rot — nicht etwa am Kleide der Frau, son- 
dern an einem Rock, der zufallig am Bett aufgehangt ist. Die Pointe des 
Farbenspiels lafBt die Figur ganz beiseite. 

Das wird niemand als ungehorigen Eingriff in die Klarheit der Kom- 
position empfinden, aber es ist doch eine Emanzipation der Farbe, fiir die 
in der klassischen Zeit noch kein Versténdnis vorhanden gewesen ware. 

Ahnlich, aber doch nicht gleich liegt das Problem in Bildern wie Ru-- 
bens’ Andromeda* oder Rembrandts Susanna (beide in Berlin). Wenn 
hier, bei der Susanna, das abgelegte Gewand der Badenden mit seinem 
brillanten Rot, gesteigert durch den elfenbeinfarbigen K6rper, weithin 
aus dem Bilde herausleuchtet, so wird man zwar iiber die gegenstandliche 
Bedeutung des Farbflecks sich nicht tauschen und kaum auf einen Augen- 
blick vergessen, daf dieses Rot ein Rock, der Rock der Susanna, ist, aber 
doch fiihlt man sich allen Bildern des 16. Jahrhunderts weit entriickt. Das 
liegt nicht nur an der zeichnerischen Form. Gewif: die rote Masse ist als 
Figur schwer zu fassen, und es ist durchaus malerisch empfunden, wie die 
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rote Glut in den herabhangenden Schniiren gleichsam abtropft und unten 
in den Pantoffeln wie in einer feurigen Lache sich wieder zu sammeln 
scheint, aber entscheidend fiir die Wirkung ist doch die Einzigkeit dieser 
ganz seitlich angeordneten Farbe. Damit erhalt das Bild einen Akzent, 
der nicht mit den Forderungen der Situation zusammenfallt. 

Auch Rubens hat in dem so sachlichen Bilde seiner Andromeda das Be- 
dirfnis gehabt, mit der Farbe einen barock-irrationalen Fleck in die Kom- 
position hineinzuwerfen. Unten in der Ecke rechts, zu FiiBen der in blen- 
dender Nacktheit dastehenden Frontfigur baumt sich ein ungebardiges 
Purpurrot. Sachlich leicht zu erklaren — es ist der abgeworfene Samt- 
mantel der K6nigstochter —, hat die Farbe an dieser Stelle und mit die- 
ser Wucht der Erscheinung doch etwas Uberraschendes fiir jeden, der 
vom 16. Jahrhundert herkommt. Das stilgeschichtlich Bedeutsame liegt in 
der Starke des Farbakzents, der in so gar keinem Verhdltnis zum gegen- 
standlichen Wert seines Tragers steht, aber gerade dadurch der Farbe im 
Bild die Moglichkeit erdffnet, ihr eigenes Spiel zu spielen. 

Wie Ahnliches im klassischen Stil gegeben zu werden pflegt, kann man, 
in derselben Berliner Galerie, bei Tizian lernen, und zwar an dem Bilde 
der kleinen Tochter des Roberto Strozzi, wo ebenfalls ein roter Pliisch am 
Rande angeordnet ist, aber diesmal eben durch begleitende Farben von allen 
Seiten her gestiitzt und beschwichtigt, so daB kein Ubergewicht und keine 
Befremdung sich erzeugt. Sache und Bildform gehen vdllig ineinander auf. 

Endlich ergibt sich auch fiir die raumlich-figurale Komposition notwen- 
dig die Konsequenz, daB die Schénheit nicht mehr an die Ordnungen der 
hochsten und restlosen Klarheit gebunden ist. Ohne den Beschauer mit 
einer Unklarheit zu qualen, die ihn zwingen wiirde, die Motive zu suchen, 
nimmt der Barock grundsdtzlich das weniger Klare, ja das dauernd Un- 
klare mit in seine Rechnung auf. Es kommen Schiebungen vor, die das 
Wichtige zuriickdrangen und das Unwichtige groB erscheinen lassen: das 
ist nicht bloB erlaubt, sondern erwiinscht, nur muB auf eine versteckte 
Art das Hauptmotiv dann doch wieder als solches herausgehoben sein. 

Man kann auch hier die Betrachtung an Lionardo ankniipfen und ihn 
als Sprecher fiir die Kunst des 16. Jahrhunderts auftreten lassen. Be- 
kanntlich ist es ein beliebtes Motiv der Barockmalerei, durch ,,iibergro- 
Ben“ Vordergrund die Tiefenbewegung zu verstarken. Der Fall tritt ein, 
sobald ein sehr naher Standpunkt fiir die Aufnahme gewdhlt ist: der Gré- 
Benmafstab nach der Ferne zu wird dann relativ rasch abnehmen, d. h. 
die Motive der nachsten Nahe werden unverhdltnismaBig groB erscheinen. 
Nun: Lionardo hat das Phanomen auch beobachtet’), aber es besaB fiir 


*) Lionardo a. a. O. 76 (117) und 481 (459). Vgl. 471 (461) und 34 (31). 
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ihn nur ein theoretisches Interesse, fiir die kiinstlerische Praxis erschien 
es ihm unbrauchbar. Warum? Weil die Klarheit darunter leidet. Er hielt 
es fiir unstatthaft, Dinge in der perspektivischen Darstellung sich stark 
entfremden zu lassen, die sich in Wirklichkeit nahe verwandt sind. Selbst- 
verstandlich bedingt jede Tiefendistanz eine Verkleinerung des Gegen- 
-standes, allein im Sinne der klassischen Kunst empfiehlt Lionardo einen 
sachten Fortgang in der Abnahme des perspektivischen Mafstabes, und 
lehnt es ab, vom ganz Grofen unmittelbar zum ganz Kleinen zu springen. 
Wenn die Spatern gerade an dieser Form Gefallen fanden, so soll der Ge- 
winn fiir die Tiefenwirkung nicht klein angeschlagen werden, aber die 
Freude an der reizvollen Verunklarung der Bildererscheinung hat gewiS 
auch mitgesprochen. Als auffallendstes Beispiel sei Jan Vermeer* genannt. 

Gleicherweise konnen als barocke Verunklarungen alle diejenigen 
Kombinationen angefiihrt werden, wo durch das perspektivische Zusam- 
menriicken und durch Uberschneidung Dinge in eine enge optische Ver- 
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bindung kommen, die real nichts miteinander zu tun haben. Uberschnei- — 
dungen hat es schon immer gegeben. Entscheidend ist der Grad der Nati- 
gung, Nahes und Ferneres, Uberschneidendes und Uberschnittenes zu- 
sammenzubeziehen. Auch dieses Motiv dient der Tiefenspannung und ist 
darum schon friiher genannt worden. Man darf aber auch vom Stand- 
punkt einer gegenstandlichen Betrachtung darauf zuriickkommen, denn 
das Resultat ist immer ein Bild, das durch die eigentiimliche Fremdheit 
der neuen Figur tiberrascht, so bekannt die Formen der einzelnen Dinge 
fiir sich sein modgen. 

Vollkommen deutlich aber enthiillt der neue Stil seine Physiognomie, 
wenn in einer vielfigurigen Darstellung der einzelne Kopf und die ein- 
zelne Figur tiberhaupt nicht mehr auf eine vollige Erkennbarkeit rechnet. 
Die Horer, die den lehrenden Christus auf der Radierung Rembrandts 
umgeben (S. 177), sind nur teilweise faBbar. Es bleibt ein Rest von Un- 
klarheit. Die klarere Form hebt sich aus dem Grunde der unklareren empor 
und darin liegt ein neuer Reiz. 

Damit andert sich nun aber auch die geistige Regie einer Geschichte. 
Wenn die klassische Kunst das Motiv in vollendeter Klarheit bloBzulegen 
sich zum Ziel setzte, so will der Barock zwar nicht unklar sein, aber doch 
die Klarheit nur wie ein zufalliges Nebenresultat erscheinen lassen. 
Manchmal spielt man direkt mit dem Reiz des Versteckten. Jedermann 
kennt das Bild der ,,Vaterlichen Ermahnung“ von Terborch*. Der Titel 
trifft nicht das Richtige, aber jedenfalls liegt die Pointe der Darstellung 
nicht in dem, was der sitzende Herr dem stehenden Madchen sagt, vielmehr 
darin, wie das Madchen die Rede aufnimmt. Aber gerade hier laft uns der 
Maler im Stich. Das Madchen, das mit seinem weiBen Atlaskleid schon als 
Lichtton den Hauptanziehungspunkt bildet, bleibt mit dem Gesicht abge- 
wendet. 

Das ist eine darstellerische Moglichkeit, die erst der Barock kennt, fiir 
das 16. Jahrhundert ware es ein bloBer Witz gewesen. 


3. Betrachtung nach Stoffen 


Wenn der Begriff von Klarheit und Unklarheit nicht erst jetzt, sondern 
immer schon gelegentlich verwendet worden ist, so liegt das daran, daB er 
in der Tat mit allen Faktoren des grofen Prozesses irgendwie in Verbin- 
dung steht, mit dem Gegensatz von Linear und Malerisch aber iiberhaupt 
sich teilweise deckt. Alle objektiv-malerischen Motive leben von einer 
gewissen Verunklarung der tastbaren Form, und der malerische Impres- 
sionismus als grundsatzliche Aufhebung des tastbaren Charakters der 
Sichtbarkeit ist als Stil erst dadurch méglich geworden, daB die ,,Klarheit 
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des Unklaren“ gesetzliche Geltung in der Kunst gewonnen hatte. Es ge- 
nugt, auf ein Beispiel wie Diirers Hieronymus* und Ostades Malerwerk- 
- statt* zurtiickzuverweisen, um fiihlen zu lassen, wie sehr das Malerische 
in jedem Sinn den Begriff der bedingten Deutlichkeit voraussetzt. Dort 
eine Stube, in der der letzte Gegenstand im letzten Winkel noch vollkom- 
men klar erscheint, hier die Dammerung, die Wande und Dinge sehr bald 
unerkennbar macht. 

Trotzdem geht der Begriff nicht auf im bisher Gesagten. Nachdem die 
leitenden Motive erértert worden sind, wollen wir auch hier an einzelnen 
Bildstoffen die Umsetzung vom VOllig-Klaren ins Bedingt-Klare verfol- 
gen unter wechselnden Gesichtspunkten, ohne ersch6pfende Analyse des 
einzelnen Falles, in der Hoffnung, auf diese Weise am besten dem Phano- 
men allseitig gerecht zu werden. 

Man kann wie immer mit Lionardos Abendmahl anfangen. Es gibt 
keine hohere Stufe klassischer Klarheit. Die Ausbreitung der Form ist 
eine vollkommene und die Komposition derart, daB die Bildakzente mit 
den Sachakzenten durchaus zusammenfallen. Tiepolo* gibt dagegen die 
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typisch-barocke Verschiebung: Christus hat zwar allen n6étigen Nach- 
druck, aber offenbar bestimmt er nicht die Bewegung des Bildes, und bei 
den Jiingern ist von dem Prinzip der Verdeckung und Verdunkelung der 
Form ausgiebiger Gebrauch gemacht. Die Klarheit der klassischen Kunst 
mu dieser Generation als unlebendig vorgekommen sein. Das Leben 
ordnet ja seine Szenen nicht so, dafi man alles sieht und daf der Inhalt 
des Geschehenden die Gruppierung bedingt. Zufallig nur kann im Wogen- 
schlag des wirklichen Lebens das Wesentliche auch fiir das Auge als sol- 
ches wirksam werden. Auf diese Momente ist die neue Kunst eingestellt. 
Aber es ware unrichtig, in der Absicht auf das Natiirliche allein den 
Grund dieses Stils zu suchen, erst als die relative Unklarheit ganz allge- 
mein als Reizmotiv empfunden wurde, konnte dieser Naturalismus der 
Schilderung zu Worte kommen. 

In gleicher Weise wie fiir Lionardo ist fiir Dares in dem Holzschnitt 
des Marientodes* das Absolut-Klare das Natiirliche gewesen. Der 
Deutsche steigert die Forderung nicht so hoch wie der Italiener, und gar 
in einem Holzschnitt liegt es ihm nahe, den Linien zu eigenem Spiel den 
Lauf zu lassen, trotzdem ist auch diese Komposition ein typisches Bei- 
spiel fiir das Zusammenfallen von Sache und Bilderscheinung. Jedes Licht 
— und darauf kommt es in dem Schwarzweif-Stiick besonders an — 
driickt klar eine bestimmte Form aus, und wenn aus der Gesamtheit aller 
Lichter auch noch eine bedeutende Figur hervorgeht, so schlagt doch . 
auch in dieser Wirkung immer das Sachliche als das Bestimmende durch. 
— Der gemalte Marientod des Joos van Cleve* bleibt in der Abbildung 
hinter Diirer zuriick, aber daran ist nur schuld, daB die ordnende Farbe 
fehlt. Aus dem System der verschiedenen Farben und ihrer Wiederholun- 
gen geht auch hier ein Gesamteindruck hervor, aber jede Farbe stiitzt 
sich auf ihre gegenstandliche Basis, und auch wenn sie sich wiederholt, 
ist es nicht ein einheitliches, lebendiges Element, das da und dort zur Er- | 
scheinung gelangt, sondern es steht eben nur neben der roten Bettdecke 
ein roter Betthimmel usw. 

Darin liegt der Unterschied zur folgenden Generation. Die Farbe fangt 
an sich zu verselbstandigen und das Licht macht sich frei von den Din- 
gen. Im Zusammenhang damit geht das Interesse an der vollstandigen 
- Durchbildung des plastischen Motivs natiirlich immer mehr zuriick, und 
wenn man auf das Deutliche der Erzahlung nicht verzichten kann, so wird 
diese Deutlichkeit doch nicht mehr direkt aus dem Gegenstand heraus 
gewonnen, sondern sie ergibt sich scheinbar zufallig als ein gliickliches 
Nebenresultat. 

In einer bekannten grofen Radierung hat Rembrandt so den Marien- 
tod* in die Sprache des Barock iibersetzt. Eine Lichtmasse, die das Bett 
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mit einschlieBt, mit schrag empordampfenden hellen Wolken, da und dort 
kraftige, dunkle Gegenakzente, das Ganze eine lebhafte Hell- und Dunkel- 
erscheinung, in der das Einzelfigiirliche versinkt. Der Vorgang ist nicht 
unklar, allen man bleibt keinen Augenblick im Zweifel, daB dieses 
wogende Licht uber die Gegenstande hingeht und nicht von den Gegen- 
standen festgehalten wird. Die Radierung des Marientodes, kurz vor der 
Nachtwache entstanden, gehért zu den Dingen, die Rembrandt spater als 
zu theatralisch empfunden hat. In reifen Jahren erzahlt er viel schlich- 
ter. Das heift nicht, daB er zum Stil des 16. Jahrhunderts zuriickkehrte 
— er konnte es nicht, selbst wenn er gewollt hatte —, aber das Phanta- 
stische hat er abgestreift. Und so ist denn auch der Lichtgang ganz ein- 
fach, von jener Einfachheit allerdings, die voll des Geheimnisses bleibt. 

Der Art ist die Kreuzabnahme*. Wenn wir das bedeutende Blatt schon 
unter dem Titel der Einheit behandelt haben, so 148t sich jetzt nachtra- 
gen, da diese Einheit natiirlich nur auf Kosten einer gleichmaBigen 
Klarheit gewonnen worden ist. Von Christus kommen nur die geknickten 
Knie recht zur Wirkung, der Oberk6rper versinkt zum Teil im Dunkel. 
Aus diesem Dunkel kommt ihm eine Hand entgegen, die einzelne helle 
Hand einer Person, die im itibrigen fast unerkennbar bleibt. In verschie- 
denen Graden des Erkennbaren geht es auf und ab, aus dem SchoB der 
Nacht sieht man einzelne Helligkeiten hervorbrechen, so aber, daB sie 
unter sich wie etwas lebendig Verbundenes erscheinen. Die Hauptakzente 
sitzen durchaus da, wo der Sinn der Geschichte es verlangt, aber die Kon- 
gruenz ist eine heimliche, eine verhehlte. Alle Anordnungen des 16. Jahr- 
hunderts wirken dagegen in ihrer unmittelbaren Deutlichkeit als ,,ge- 
macht“, was das Ganze betrifft wie in bezug auf die Einzelfigur. 

In der Kreuztragung ist es fiir Raffael selbstverstandlich gewesen, den 
gefallenen Helden auf das Maximum von klarer Ansicht zu lautern und 
gleichzeitig auch innerhalb des Bildes ihn an den Platz zu bringen, den 
die auf das Klare eingestellte Phantasie fiir ihn beansprucht. Er ist als 
Mittelfigur der ersten Raumschicht eingeordnet. Rubens dagegen hat mit 
anderen Grundvorstellungen gearbeitet. Wie er im Interesse des Bewe- 
gungseindrucks der Flache und der Tektonik aus dem Wege geht, so ist 
fiir ihn das Scheinbar-Unklare erst das Lebendige. Der Athlet auf dem 
Rubensschen Bild*, der seine Schulter unter das Kreuz stemmt, ist als 
Erscheinungswert bedeutender als Christus, ausgedehnte und tiefe Be- 
schattung tut ein tibriges, die geistige Hauptfigur zuriickzudrangen, und 
der Fall als plastisches Motiv ist an sich schwer zu fassen. Und doch wird 
man nicht sagen diirfen, daB die berechtigten Wiinsche nach Klarheit 
unbefriedigt blieben. Auf versteckte Weise wird der Beschauer doch von 
allen Seiten nach der unscheinbaren Gestalt des Helden hingefiihrt, und in 

W olfflin, Grundbegriffe, 7. A. 15 
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dem Motiv des Zusammenbrechens ist doch alles das fiir das ae heraus- 
geholt, was im Augenblick das Wichtigste ist. 

Aber es ist wahr, diese Verunklarung der Hauptperson ist nur eine Art 
der Anwendung des Prinzips und eigentlich mehr eine iiberleitende. Die 
Spateren sind in den wesentlichen Motiven vollstandig klar und doch in 
der Gesamterscheinung geheimnisvoll unklar, unerklarlich. Die Geschichte 
vom barmherzigen Samariter z. B. — auch ein Passionsweg — kann gar 
nicht klarer dargestellt werden, als es der reife Rembrandt in dem Bilde 
von 1648* getan hat. Als Zertriimmerer der klassischen Forderung aber 
ist keiner bedeutender als Tintoretto. Fast fiir alle Stoffe. 

Eine Geschichte, die, wenn sie klar wirken soll, unter allen Umstanden 
die Langsabwicklung der Figuren zu verlangen scheint, ist der Tempel- 
gang der kleinen Maria*. Tintoretto hat auf die profilmaBige Begegnung 
der Hauptfiguren nicht verzichtet —- wenn er auch der reinen Flache 
naturlich ausweicht und der Treppenberg, der zu keiner Silhouettenwir- 
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kung gelangen darf, mehr von der Schrage her aufgenommen ist —, aber 

er gibt den bildein- und auswiarts drangenden Kraften weitaus das Uber- 

gewicht. Die Riickengestalt der weisenden Frau und die Folge der Leute, 

die sich im Schatten der Mauer halten und in ununterbrochenem Strom 

die Bewegung in die Tiefe hineintragen, wiirden schon durch die Rich- 

tung das Hauptmotiv iiberténen, selbst wenn sie nicht die ungeheure 

Uberlegenheit der Gréfenerscheinung besdBen. Auch die Lichtfigur auf 

der Treppe ziingelt nach der Tiefe. Die von raumlicher Energie strot- 

_zende Komposition ist ein gutes Beispiel eines mit wesentlich plastischen 
Mitteln arbeitenden Tiefenstils, daneben aber ebenso typisch fiir das Aus- 

einanderlegen von Bildakzent und Sachakzent. Merkwiirdig, daB es iiber- 

haupt noch zu einer erzahlerischen Klarheit kommt! Das kleine Madchen 
geht doch nicht im Raum verloren. Gestiitzt durch unauffallige Begleit- 

formen und unter Bedingungen gebracht, die sich bei keiner zweiten 

Figur im Bilde wiederholen, behauptet es sich und seine Beziehung zum 

Hohenpriester als Kern des Ganzen, trotzdem auch die Lichtfiihrung die 

zwei Hauptpersonen voneinander trennt. Das ist die neue Regie'Tintorettos. 

Die Beweinung*, eines seiner machtvollsten Bilder, wo in wahrhaft 
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bedeutendem Sinne die Wirkung auf ein paar Akzente zusammengerissen 
ist, wie viel verdankt sie dem Prinzip der unklar-klaren Darstellung! Wo 
man bisher jede Form zu gleichmafiger Klarheit herauszutreiben bemiiht 
war, hat er ausgelassen, verdunkelt, unscheinbar gemacht. Uber das Ant- 
litz Christi legt sich ein Schlagschatten, der die plastische Grundlage vél- 
lig mifachtet, dafiir aber ein Stiick Stirne und ein Stiick des unteren Ge- 
sichtes hervortreten laBt, wie es ftir den Eindruck des Leidens von 
unschatzbarem Werte ist. Und was fiir eine Sprache sprechen die Augen 
der ohnmachtig zurticksinkenden Maria: die ganze Augenhdhle ist wie ein 
groBes rundes Loch mit einer einzigen Dunkelheit ausgefiillt. An solche 
Wirkungen hat zuerst Correggio gedacht. Die strengen Klassiker aber, 
auch wenn sie den Schatten ausdrucksmafig behandeln, haben nie die 
Grenze des Formklaren zu iiberschreiten gewagt. 

Selbst der Norden, wo man den Begriff gern etwas laxer nahm, hat die 
vielfigurige Beweinung in beriihmten Beispielen zu vollkommener Form- 
klarheit durchgebildet. Wer denkt nicht an Quinten Massys* und Joos van 
Cleve*! Keine Figur, die nicht bis in alle Extremitdten hinein klarge- 
macht ware, und dazu eine Lichtfiihrung, die keinem anderen Zwecke 
dient als dem der sachlichsten Modellierung. 

Weniger im Dienste klassischer Klarung als barocker Verunklarung 
hat das Licht in der Landschaft eine Rolle gespielt. Die Verwendung von 
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Licht und Schatten im grofen ist erst ein Gewinn der Ubergangszeit. 
Jene Streifen von Hell und Dunkel, wie sie die altere Kunst vor und neben 
Rubens braucht (vgl. die Uferlandschaft Jan Brueghels d. A. von 1604*), 
fassen zusammen, indem sie teilen, und wahrend sie das Ganze im Grunde 
sinnwidrig zerstiicken, sind sie insofern doch klar, als sie mit einzelnen 
Terrainmotiven sich decken. Der entschlossene Barock erst laBt das Licht 
in freien Flecken tiber die Landschaft hingehen. Damit ist gesagt, daB 
jetzt eben auch der Blatterschatten auf der Mauer grundsatzlich moéglich 
ist und der sonnendurchschossene Wald. 

Zu den Higentiimlichkeiten barocker Landschaft — um auf etwas ande- 
res tiberzugehen — wird aber auch gehoren, daf8 der Ausschnitt nicht 
eigentlich sachlich legitimiert erscheinen darf. Das Motiv verliert das Un- 
mittelbar-Einleuchtende und es kommen jene gegenstandlich-uninter- 
essierten Aufnahmen, fiir die die Landschaftsmalerei natiirlich ein geeig- 
neterer Boden ist als das Bildnis oder die Historie. Beispiel: die StraBe 
in Delft von Vermeer* — nichts Ganzes, weder das einzelne Haus noch 
die Gasse. Architektonische Veduten kénnen sachlich gehaltvoll sein, aber 
sie miissen sich so gebarden, als ob es ihnen eigentlich gar nicht ankame 
auf die Mitteilung eines bestimmten Tatbestandes. Die Bilder vom Rat- 
haus von Amsterdam werden entweder durch stark verkiirzte Ansicht 
kiinstlerisch mdglich gemacht oder, wenn das Haus frontal erscheint, so 
wird es durch den Zusammenhang sachlich z. T. entwertet. Fiir das Kir- 
chen-Innenbild geben wir in dem konservativen alten Neefs* ein Beispiel 
des Alteren Stils: sachlich klar, die Lichtfiihrung zwar auffallend, aber 
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doch noch wesentlich im Dienst der Form; das Licht bereichert die Er- 
scheinung, ohne sich von der Form loszuldsen. Im Gegensatz dazu stellt 
E. de Witte* den modernen Typus dar: das Licht ist grundsatzlich irra- 
tionell. Am Boden, an den Wa4nden, an den Pfeilern, im Raum schafft es 
Klarheit und Unklarheit zugleich. Gleichgiiltig, wie weit die Architektur 
an sich verwickelt sein mag: was hier aus dem Raum gemacht ist, be- 
schaftigt das Auge wie eine unendliche, nie ganz loésbare Aufgabe. Es 
scheint alles so einfach und ist es doch schon darum nicht, weil das Licht 
als inkommensurable GroBe sich von der Form geschieden hat. 
_ Ein Teil des Eindrucks ist auch hier bedingt durch die Unvollstandig- 
keit der Formerscheinung, die den Beschauer dennoch sattigt. Bei aller 
barocken Zeichnung mu8 man diese unvollstandig-vollstandige Art unter- 
scheiden von dem, was bei den Primitiven ein Mangel an durchgebildeter 
Anschauung ist. Hier bewuBte Unklarheit, dort unbewuBte Unklarheit. 
In der Mitte aber steht der Wille zur Vollkommenheit geklarter Darstel- 
lung. Das 1aBt sich nirgends besser demonstrieren als bei der mensch- 
lichen Figur. | 
Wir rufen noch einmal das herrliche Beispiel der liegenden nackten 
Frau an, wo Tizian einen Gedanken Giorgiones aufgenommen hat 
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(s. S. 182). Es ist richtiger, sich an dieses Nachbild zu halten statt an das 
Vorbild, da hier allein die Partie bei den FiiBen die originale Fassung hat, 
ich meine das unentbehrliche Motiv des sichtbaren Fufes jenseits des dek- 
kenden Beines. Die Zeichnung erscheint wie eine wunderbare Selbstoffen- 
barung der Form, alles drangt sich wie von selber einem erschépfenden 
Ausdruck entgegen. Die wesentlichen Ansatzpunkte sind alle freigelegt 
und jedes Teilglied gibt sich nach Maf und charakteristischer Gestalt dem 
Auge sofort zu erkennen. Die Kunst schwelgt hier in einer Wollust der 
Klarheit, neben der die Schénheit im besonderen Sinn fast wie etwas Se- 
kundires erscheint. Natiirlich wird erst der den Eindruck richtig beurtei- 
len, der die Vorstufen kennt und weiB, wie wenig ein Botticelli, ein Piero 
di Cosimo diese Art der Anschauung besessen haben. Nicht wegen man- 
gelhafter persénlicher Begabung, sondern weil der Sinn der Generation 
noch nicht ganz wach war. : 
Aber auch fiir die Sonne Tizians ist ein Abend gekommen. Warum 
bringt das 17. Jahrhundert keine gleichen Bilder mehr hervor? Hat das 
Schénheitsideal sich geandert? Ja, aber diese Art der Darlegung ware an 
sich als zu gewollt, zu lehrbuchmafig empfunden worden. Die Venus des 
Velasquez* (S.183) verzichtet auf die vollstandige Erscheinung, auf das 
Normale der Formkontraste: Ubertreibungen hier, Unterschlagungen 
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dort. Wie die Hiifte herausgetrieben ist, das ist nicht mehr klassische 
Klarheit. Das Verschwinden von Arm und Bein ebensowenig. Wenn bei 
der Venus des Giorgione die untere Endigung dieses iiberschnittenen Bei- 
nes verlorengegangen ist, so fehlt gleich etwas Wesentliches, hier haben 
viel weitergehende Deckungen gar nichts Auffallendes. Im Gegenteil, das 
gehort jetzt mit zum Reiz der Erscheinung, und wenn je ein Korper 
vollstandig erscheint, so wird der Schein gewahrt, daB das jedenfalls nur 
zufallig und nicht dem Beschauer zuliebe geschehen ist. 

Erst im Zusammenhang der klassischen Gesamttendenz versteht man 
Diirers Bemiihungen um die menschliche Form, jene theoretischen Be- 
mtihungen, denen er selber praktisch keine Folge mehr hat geben kénnen. 
Der Stich von Adam und Eva (1504) ist nicht identisch mit dem, was er 
zuletzt unter Schénheit verstand, aber als absolut klare Zeichnung steht 
das Blatt schon durchaus auf klassischem Boden. Wenn der junge Rem- 
brandt dasselbe Thema auf die Platte bringt, so ist fiir ihn von vornherein 
das Geschehnis des Siindenfalles interessanter als die Darstellung des 
Nackten, die stilistisch ergiebigen Parallelen zu Diirer wird man darum 
eher bei den spiteren Einzelakten finden. Die Frau mit dem Pfeil* ist ein 
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Hauptbeispiel seines ganz einfachen letzten Stils. In der Fragestellung 
geht sie genau zusammen mit der Venus des Velasquez. Nicht das Ge- 
wachs an sich ist die Hauptsache, sondern die Bewegung. Und die Be- 
wegung des Korpers ist nur eine Welle in der Bewegung des Bildes. Was 
durch die Schiebung der Glieder an objektiver Klarheit verlorengegan- 
gen ist, daran denkt man kaum, so stark spricht das Motiv; durch den 
faszinierenden Rhythmus der Helligkeiten und Dunkelheiten aber, in den 
der Korper hineingestellt ist, wird man weit iiber die Wirkung der blo- 
Ben plastischen Form hinausgefiihrt. Das ist das Geheimnis der spiiten 
Formulierungen Rembrandts: die Dinge sehen ganz einfach aus und 
stehen doch da wie etwas Wunderbares. Es bedarf gar nicht der Verdeckun- 
gen und kiinstlichen Verunklarungen, schlieBlich hat er auch der reinen 
Frontalitat und dem einfach sachlichen Licht einen Eindruck abgewin- 
nen konnen, als ob es sich nicht um die einzelnen Dinge handle, sondern 
um ein Allgemeines, in dem die Dinge sich verklarten. Ich denke an die 
sogen. ,,Judenbraut‘’ (Amsterdam): ein Mann, der einem Madchen die 
Hand auf die Brust legt. Eine klassisch klare Konfiguration ist hier mit 
dem ganzen Zauber des Unerklar- 
lichen umgeben. | 

Man wird bei Rembrandt im- 
mer geneigt sein, die Magie seiner 
Farbe und wie das Helle aus 
dem Dunkeln emportaucht, zur 
Erklarung des Ratsels geltend zu 
machen. Nicht mit Unrecht. Aber 
der Stil Rembrandts ist nur eine 
besondere Abwandlung des all- 
gemeinen Zeitstils. Der ganze 
Impressionismus ist eine geheim- 
nisvolle Verunklarung der gege- 
benen Form und so kann auch 
ein Bildnis des Velasquez, niich- 
tern im hellen Tageslicht gemalt, 
den vollen dekorativen Reiz des 
Schwebens zwischen Klar und 
Nichtklar besitzen. Die Formen 
gewinnen freilich im Licht Ge- 
stalt, aber das Licht ist auch 
wieder ein Element fiir sich, das 
frei tiber die Formen hinzuspielen 
scheint. Rembrandt 
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~ Italien hat dem Abendland keinen gréBeren Dienst getan, als daB es, 
zum erstenmal in der neueren Kunst, den Begriff der vollkommenen 
Klarheit wieder hat lebendig werden lassen. Nicht der bel canto des Um- 
risses hat Italien zur hohen Schule der Zeichnung gemacht, sondern daf 
in diesem Umrifi die Form restlos zur Erscheinung gebracht war. Man 
kann zum Lob einer Figur wie Tizians ruhender Venus* alles mégliche 
sagen, der springende Punkt bleibt doch immer, wie in der Melodie dieser 
Formfiigung der plastische Inhalt vollkommen ausgesprochen ist. 

Natiirlich ist dieser Begriff des vollkommen Klaren nicht von Anfang 
an da in der Renaissance. So sehr es einer primitiven Kunst angelegen sein 
muf8, deutlich in ihrer Mitteilung zu sein, so wenig gibt sie von vornherein 
vollstandige Formerklarungen. Der Sinn ist noch nicht wach dafir. Kla- 
res mischt sich mit Halbklarem, nicht weil man es nicht besser zuwege. 
bringt, ‘sondern weil die Forderung nach absoluter Klarheit eben noch 
nicht existiert. Im Gegensatz zu der bewuBten Unklarheit des Barock 
gibt es in der vorklassischen Zeit eine unbewufte Unklarheit, die nur 
scheinbar mit jener verwandt ist. 

Wenn Italien im Willen zur Klarheit vor dem Norden immer einen ge- 
wissen Vorsprung besessen hat, so ist man doch erstaunt, welche Unver- 
daulichkeiten sich selbst das Florenz des Quattrocento gefallen lieB. Auf 
den Fresken des Benozzo Gozzoli in der mediceischen Hauskapelle kom- 
men an sichtbarster Stelle Dinge vor, wie das von hinten gesehene Pferd, 
dessen ganzer Vorderteil vom Reiter iiberschnitten wird. Es bleibt ein 
Torso iibrig, den der Beschauer mit dem Verstand zwar leicht ergan- 
zen wird, den aber die hohe Kunst als etwas Optisch-Unertragliches ab- 
gelehnt haben wiirde. Ahnlich verhalt sich’s mit jenen drangenden Men- 
schen der hinteren Reihen: man sieht, was gemeint ist, aber die Zeichnung 
gibt dem Auge nicht genug Anhaltspunkte, um das Bild sich wirklich 
ganz vorzustellen. 

Der Einwurf liegt nahe, bei einer Massendarstellung sei das tberhaupt 
nicht méglich, allein es geniigt, etwa auf Tizians Bild vom Tempelgang 
der Maria einen Blick zu werfen, um zu erfahren, was dem Cinquecento 
erreichbar war. Auch da sind es viele Leute und es geht nicht ab ohne 
starke Uberschneidungen, aber die Phantasie wird doch vollstandig be- 
friedigt. Es ist derselbe Unterschied, der die Figurenhaufen eines Botti- 
celli oder Ghirlandajo von dem klaren Reichtum eines r6mischen Cinque- 
centisten trennt. Man mag das Volk auf dem Bilde der Auferweckung des 
Lazarus von Sebastiano sich vergegenwartigen. 

Noch augenfalliger wird der Gegensatz sein, wenn man im Norden von 
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Schongauer 


Holbein und Diirer auf Schongauer und seine Generation zuriickblickt. 
Schongauer hat mehr als alle anderen an der Klarung der Bilderschei- 
nung gearbeitet, und doch ist es fiir den Beschauer, der durch das 16. Jahr- 
hundert gebildet worden ist, oft recht qualvoll, in seinem verschlungenen | 
Formengeflecht das Wesentliche herauszusuchen und aus der zerstreuten 
und zerstiickelten Form das Ganze zu gewinnen. 

Ich exemplifiziere mit einem Blatt der Passion: Christus vor Hannas*. 
Der Held ist etwas eingekeilt, davon wollen wir nicht reden. Aber iiber 
seinen gekreuzten Handen erscheint eine Hand, die den Halsstrick halt: 
wohin gehoért sie? Man sucht und findet eine zweite Hand im Eisenhand- 
schuh neben dem Ellenbogen Christi, eine Hellebarde umfassend. Oben 
an der Schulter kommt ein Stiick Kopf mit Helm zum Vorschein. Das ist 
der Besitzer der Hande. Und wenn man sehr genau zusieht, so kann man 
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auch noch ein Bein in Eisenschiene entdecken, das die Figur nach unten 
vervollstandigt. . 

~ Uns will bediinken, es sei eine unmégliche Zumutung an das Auge, 
solche membra disjecta zusammenzulesen, das 15. Jahrhundert dachte 
darin anders. Natiirlich gibt es auch vollsténdigere Erscheinungen und 
unser Beispiel bezieht sich immerhin nur auf eine Begleitfigur, aber es ist 
doch die Figur, die mit dem leidenden Helden der Geschichte in unmittel- 
barer Verbindung steht. | 

Wie einfach und selbstverstindlich legt sich dagegen die Erscheinung 
in Diirers Darstellung einer solchen Szene auseinander (Christus vor Kai- 
phas, Kupferstich, Abb. S. XV). Miihelos scheiden sich die Figuren, 1m 
groBen und im einzelnen ist jedes Motiv klar und bequem zu fassen. Man 
lernt verstehen, daB hier eine Reformation des Sehens stattgefunden hat 
so bedeutsam, wie die klare Sprache Luthers es fiir das Denken gewesen 
ist. Und gegeniiber Diirer wirkt Holbein wie die Erfiillung zur Ver- 
heiBung. : 

Parallelen dieser Art sind natiirlich nur der leichter verstandliche Aus- 
druck fiir jede Wandlung, die sich in der Zeichnung der einzelnen Form 
ebenso vollzogen hat wie in der Regie der Geschichten. Neben all dem 
aber, was das 16. Jahrhundert an objektiver Klarheit gebracht hat, lauft 
auch noch eine Sichtung der Erscheinung auf Klarheit im subjektiven 
Sinne einher, daB die sinnliche Bildwirkung sich vollig decke mit dem 
sachlichen Gehalt. Wir haben es als eine Eigenschaft des Barock bezeich- 
net, daB die Bildakzente und die Sachakzente auseinandertreten oder dafi 
- wenigstens der Eindruck der Dinge von einer Wirkung begleitet werde, 
die nicht auf die Dinge sich stiitzt. Etwas Ahnliches ist als unbeabsich- 
tigtes Ergebnis in der vorklassischen Kunst auch vorhanden. Die Zeich- 
nung spinnt ihre Netze fiir sich. Die spaten Diirerstiche sind nicht armer 
an dekorativer Wirkung als die friihen, aber diese Wirkung ist ganz ab- 
geleitet aus den Sachmotiven, Komposition und Lichtftihrung stehen ganz 
im Dienste der Sachklarheit, wihrend die friihen Stiche noch nicht schei- 
den zwischen sachlichen und nicht-sachlichen Effekten. Es wird nicht be- 
stritten werden kénnen, daB das Vorbild der italienischen Kunst in die- 
sem Sinne ,,reinigend“ gewirkt hat, aber die Italiener hatten nie Muster 
werden k6nnen, wenn ihnen nicht ein verwandtes Wesen entgegengekom- 
men ware. Es ist aber ein besonderer Zug nordischer Phantasie immer 
gewesen, dem Spiel der Linien und Flecken als eigenen Lebensauferun- 
gen sich hinzugeben. Die italienische Phantasie ist gebundener. Sie kennt 
nicht das Marchen. a 

Trotzdem trifft man schon innerhalb der italienischen Hochrenaissance 
einen Correggio, bei dem die Magnetnadel stark vom Pole der Klarheit 
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abweicht. Er sucht konsequent die Sachform zu verunklaren und durch 
Verflechtungen und irrefiihrende Motive das Bekannte in eine neue, andere 
Erscheinung hiniiberzudrangen. Unzusammengehoériges wird verbunden, 
Zusammengehoriges getrennt. Ohne den Zusammenhang mit dem Zeit- 
ideal zu verlieren, geht diese Kunst an dem Absolut-Klaren doch absicht- 
lich vorbei. Baroccio, Tintoretto nehmen den Ton auf. Faltenziige durch- 
schneiden die Figur gerade an dem Punkt, wo eine Aufklarung erwartet 
wird. Bei Stehmotiven ist die Form zur sichtbarsten gemacht, auf der der 
Nachdruck gerade nicht liegt. Unbedeutendes wird grof, Bedeutendes © 
klein gebildet, ja, stellenweise werden dem Beschauer formlich Fallstricke 
gelegt. 

Indessen, solche Irrefiihrungen sind nicht das Letzte, sondern mehr nur 
Gebarungen des Ubergangs. Wir wiederholen Bekanntes, wenn wir sagen: 
die eigentliche Absicht ist darauf gerichtet, einen vom Gegenstandlichen 
unabhangigen Gesamteindruck zu gewinnen, sei es in der Form-, sei es 
in der Licht- und Farbenbewegung. Fiir solche Wirkungen nun ist der 
Norden besonders empfanglich gewesen. Bei den Donaumeistern wie in 
den Niederlanden st68t man schon im friihen 16. Jahrhundert auf iber- 
raschende Falle von freier Bilderscheinung. Wenn dann spater ein Pieter 
Brueghel das Hauptthema ganz klein und unscheinbar gestaltet (Kreuz- 
tragung 1564, Bekehrung Pauli 1567), so ist das wieder eine charakteri- 
stische AuBerung des Ubergangs. Entscheidend ist die allgemeine Fahig- 
keit, sich der Erscheinung als solcher hingeben zu kénnen, ohne nach 
Sachwerten zu fragen. Es ist ein solches Sichhingeben, wenn man gegen 
den Einspruch optischer Rationalitat den Vordergrund so ,,iibergroh* 
sieht, wie es eine nahe Distanz bedingt. Auf der gleichen Anlage beruht 
aber auch die Fahigkeit, die Welt als ein Nebeneinander von Farbflecken 
auffassen zu ko6nnen. Wo das geschehen ist, da hat sich die groBe Meta- 
morphose vollzogen, die den eigentlichen Inhalt der abendlandischen 
Kunstentwicklung ausmacht, und die Erodrterungen dieses letzten Ab- 
schnitts miinden damit im Thema des ersten. 

Bekanntlich hat das 19. Jahrhundert viel weitere Folgerungen aus die- 
sen Pramissen gezogen, aber erst nachdem die Malerei noch einmal ganz 
von vorn angefangen hatte. Die Riickkehr zur Linie um 1800 bedeutete 
natiirlich auch die Riickkehr zu einer rein sachlichen Bilderscheinung. 
Von diesem Standpunkt aus erfuhr die Kunst des Barock eine Beurtei- 
lung, die vernichtend sein muBte, weil jede Wirkung, die nicht unmittel- 
bar aus dem Sinn der Darstellung hervorgeht, als Manierismus abgelehnt 
wurde. 
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Klarheit und Unklarheit, wie wir sie hier verstehen, sind Begriffe der 
Dekoration, nicht der Imitation. Es gibt eine Schénheit der vollkommen 
klaren, unbedingt faBbaren Formerscheinung, und daneben eine Schén- 
heit, die ihren Grund gerade in dem nicht véllig Fafbaren hat, in dem 
Geheimnisvollen, das sein Antlitz nie ganz enthiillt, in dem Unauflésbaren, 
das jeden Augenblick ein anderes zu sein scheint. Jenes ist der Typus der 
klassischen, dieses der Typus der barocken Architektur und Ornamentik. 
Dort das vollstandige In-Erscheinung-Treten der Form, ein Uniiberbiet- 
bares an Klarheit; hier eine Gestaltung, die zwar klar genug ist, um das 
Auge nicht zu beunruhigen, aber doch nicht so klar, daf der ‘Beschauer 
je zu Ende kommen ké6nnte. In dieser Art ist die Spatgotik iiber die 
Hochgotik hinausgegangen, der Barock iiber die klassische Renaissance. 
Es ist nicht wahr, daB der Mensch nur an dem absolut Klaren Freude hat, 
er verlangt alsbald vom Klaren hinweg nach dem, was nie ganz in an- . 
schaulicher Erkenntnis aufgeht. So vielgestaltig die nach-klassischen 
Stilabwandlungen sein mégen, sie haben alle die merkwiirdige Eigen- 
schaft, daB die Erscheinung sich irgendwie der volligen Fafbarkeit 
entzieht. | 7 

Natiirlich denkt hier jedermann zuerst an die Prozesse der Steigerung 
des Formenreichtums: wie die Motive — seien sie architektonischer oder 
ornamentaler Natur — immer reicher ausgebildet werden, weil eben das 
Auge von sich aus nach einer Erschwerung der Aufgabe verlangt. Allein 
mit der Feststellung eines Gradunterschieds zwischen einfacheren und 
komplizierteren Sehaufgaben ist das Wesentliche nicht ausgedriickt: es 
handelt sich um zwei grundsatzlich verschiedene Arten von Kunst. Nicht 
ob etwas leichter oder schwerer aufzufassen sei, ist die Frage, sondern ob 
es vollstandig faBbar sei oder nur unvollstandig. Ein Stiick Barock, wie 
etwa die Spanische Treppe in Rom, kann nie, auch nicht durch wieder- 
holte Betrachtung, die Klarheit gewinnen, die wir vor einem Bauwerk 
der Renaissance von Anfang an empfinden: sie behalt ihr Geheimnis, 
selbst wenn man die Formen bis ins einzelne auswendig wiiBte. _ 

Nachdem die klassische Architektur einen letzten Ausdruck fiir Wand 
und Gliederung, fiir Sdule und Gebalk, fiir Tragendes und Getragenes ge- 
funden zu haben schien, kam der Moment, wo all diese Formulierungen 
als ein Zwang, als etwas Starres und Unlebendiges empfunden wurden. 
Man 4andert nicht da und dort, im einzelnen, sondern man andert im Prin- 
zip. Es ist nicht méglich, lautete das neue Credo, ein Fertiges und End- 
giiltiges hinzustellen, die Lebendigkeit und Schénheit ,der Architektur 
liegt in dem Unabgeschlossenen ihrer Erscheinung, darin, daB sie, ein 
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ewig Werdendes, in immer neuen Bildern dem Beschauer entgegen- 
komme. 

Nicht eine kindische Spiellust, die sich in allen mdglichen Umstellun- 
gen ergeht, hat die einfachen und rationellen Formen der Renaissance 
zersetzt, sondern der Wille, die Beschranktheit der in sich geschlossenen 
Form aufzuheben. Man sagt wohl: die alten Formen sind ihres Sinnes 
entkleidet worden und werden willkiirlich ,,des bloBen Effektes wegen“ 
weitergebraucht. Diese Willkiir hat aber eine ganz bestimmte Absicht: 
durch die Entwertung der einzelnen klaren Sachform entsteht der Schein 
einer geheimnisvollen allgemeinen Bewegung. Und wenn auch der alte 
Sinn der Formen sich verfliichtigt, so ergibt das doch keinen Unsinn. Nur 
ist die Idee von architektonischem Leben, das sich im Dresdener Zwin- 
ger abspielt, kaum mehr mit denselben Worten zu bezeichnen, wie die 
eines Bramanteschen Baus. Um mit einem Vergleiche das Verhiltnis klar 
zu machen: Das unfaBbare Str6men der Kraft im Barock verhilt sich zu 
der bestimmt gefaften Kraft der Renaissance wie die Lichtfiihrung Rem- 
brandts zur Lichtfiihrung Lionardos: wo dieser in lauter klaren Formen 
modelliert, laft jener das Licht in geheimnisvoll huschenden Massen iiber 
das Bild hingehen. 

Anders ausgedriickt: Klassische Klarheit heift Darstellung in letzten 
bleibenden Formen, barocke Unklarheit heift, die Form als etwas sich 
Verdanderndes, Werdendes erscheinen lassen. Alle Umbildung der klassi- 
schen Form durch Vervielfachung der Glieder, alle Entstellung der alten 
Form durch scheinbar sinnlose Kombinationen laBt sich diesem Gesichts- 
punkt unterordnen. In der absoluten Klarheit liegt ein Motiv jener Ver- 
festigung der Gestalt, die der Barock als etwas Unnatiirliches grund- 
- satzlich floh. 

Uberschneidungen hat es immer gegeben. Aber es ist ein Unterschied, 
ob sie als unwesentliches Nebenergebnis der Anlage gefiihlt werden oder 
ob ein dekorativer Akzent darauf liegt. 

Der Barock liebt die Uberschneidung. Er sieht nicht nur Form vor 
Form, die iiberschneidende vor der iiberschnittenen, sondern genieBt die 
neue Konfiguration, die sich aus der Uberschneidung ergibt. Darum bleibt 
es nicht nur dem Belieben des Beschauers iiberlassen, durch die Wahl des 
Standpunktes Uberschneidungen hervorzurufen: sie sind als unumging- 
lich schon in den architektonischen Plan aufgenommen. 

Jede Uberschneidung ist eine Verunklarung der Formerscheinung. Eine 
von Sdulen oder Pfeilern iiberschnittene Empore ist selbstverstindlich 
weniger klar, als wenn sie dem Blick ganz offen lage. Wenn nun aber der 
Beschauer in einem solchen Raum — man denke etwa an die Wiener 
Hofbibliothek oder an die Klosterkirche von Andechs am Ammersee — 
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den Standort wiederholt zu wechseln sich angetrieben fiihlt, so ist dabei 
nicht der Zwang, sich die Gestalt der verdeckten Form aufzuklaren, das 
Wirksame — diese erscheint klar genug, um nirgends eine Beunruhigung 
aufkommen zu lassen —, man geht vielmehr herum, weil bei der Uber- 
schneidung immer neue Bilder entstehen. Das Ziel kann nicht liegen in 
einem schlieBlichen Aufdecken der tiberschnittenen Form, danach ver- 
langt man gar nicht, sondern im médglichst vielseitigen Auffassen der 
potentiell vorhandenen Ansichten. Die Aufgabe bleibt aber eine unend- 
liche. 

Unter beschrankteren Verhaltnissen gilt dasselbe fiir ein barockes 
Ornament. 

Der Barock rechnet mit der Uberschneidung, d. h. mit der verunklarten 
und daher unverfestigten Ansicht auch da, wo die architektonische An- 
lage, frontal betrachtet, sie gar nicht enthalt. é 

Schon friiher ist die Rede davon gewesen, dafi der Barco der klassi- 
schen Frontalitét ausweicht. Das Motiv muf hier unter dem Gesichts- 
punkt der Klarheit nochmals zur Sprache gebracht werden. Die nicht- 
frontale Perspektive wird immer leicht Uberschneidungen herbeifiihren, 
sie bedeutet aber eine optische Verunklarung schon dadurch, daB sie von 
den zwei gleichen Seiten (eines Hofes oder eines kirchlichen Innen- 
raums) die eine notwendig grofer erscheinen laBht als die andere. Niemand 
wird diese Tauschung unangenehm empfinden. Im Gegenteil: man weiB, 
wie die Sache in Wirklichkeit sich verhalt, und schlagt das abweichende 
Bild als Gewinn an. Dispositionen des barocken Schlofbaus, wenn etwa 
eine Reihe korrespondierender Gebdulichkeiten in weitem Halbkreis um 
das Mittelstiick sich herumlegen (Beispiel: SchloB Nymphenburg), sind 
durchaus auf diese Art von Betrachtung angelegt. Die frontale Perspek- 
tive ergibt das wenigst typische Bild. Wir sind berechtigt, so zu urteilen, 
nicht nur nach Mafigabe zeitgendssischer Abbildungen, sondern auch auf 
die Anweisung hin, die in der Fiihrung der ZufahrtsstraBen uns gegeben 
ist. Vgl. oben S. 128. Als Prototyp aller dieser Anlagen mui immer wie- 
der Berninis Kolonnadenplatz von St. Peter angefiihrt werden. 

Da die Klassik eine Kunst von tastbaren Werten darstellt, so muB es 
ihr eine Herzenssache sein, diese Werte in vollkommenster Sichtbarkeit 
erscheinen zu lassen: der wohlproportionierte Raum ist in seinen Gren- 
zen ganz klar gehalten, die Dekoration ist bis in die letzte Linie véllig 
iibersehbar. Umgekehrt gibt es fiir den Barock, der auch eine Schénheit | 
der bloBen Bilderscheinung kennt, die Médglichkeit, auf die geheimnis- 
volle Verunklarung der Form, die verschleierte Deutlichkeit sich einzu- 
lassen. Ja, er wird erst unter diesen Bedingungen sein Ideal ganz verwirk- 
lichen k6nnen. 


V. Klarheit und Unklarheit 241 


Worin die Schdnheit eines Renaissanceraumes, dessen entscheidende 
Wirkung in den geometrischen Verhdltnissen liegt, von der Schonheit 
eines Rokoko-Spiegelsaales sich unterscheidet, ist nicht nur eine Frage 
von Tastbarkeit und Nicht-Tastbarkeit, sondern auch eine Frage von 
Klarheit und Unklarheit. Ein solcher Spiegelsaal ist auferordentlich 
malerisch, aber auch auferordentlich unklar. Gestaltungen der Art setzen 
voraus, dafi die Anspriiche an die Klarheit der Erscheinung sich vollkom- 
men gewandelt haben, daf es, was fiir die Klassik paradox klingt, eine 
Schonheit des Unklaren gibt. Mit der Einschrankung freilich, die tiberall 
zu machen ist: da die Unklarheit nicht bis zum Beunruhigenden sich 
steigert. 

Fiir die Klassik falit Schonheit und absolute Sichtbarkeit zusammen. 
Es gibt hier nichts von geheimnisvollen Durchblicken, von dammerigen 
Tiefen, nichts von Geflimmer einer im einzelnen unerkennbaren Dekora- 
tion. Alles zeigt sich vollstandig und zeigt sich dem ersten Blick. Der 
_Barock dagegen vermeidet es grundsdtzlich, mit der vdlligen Darlegung 
der Form auch ihre Begrenztheit zu offenbaren. Er fiihrt in seine Kirchen 
nicht nur das Licht als Faktor von neuer Bedeutung ein, was ein maleri- 
sches Motiv ist —, sondern gestaltet seine Réume so, daf sie etwas Un- 
iibersehbares und Unauflésbares behalten. Selbstverstandlich: auch der 
Bramantische St. Peter l48t sich im Innern von keinem Standpunkt 
aus ganz iibersehen, aber man weifi immer, was man zu erwarten hat. 
Jetzt ist es gerade auf eine Spannung abgesehen, fiir die es nie eine volle 
Aufklarung geben soll. Keine Kunst ist erfindungsreicher in tiberraschen- 
den Raumkompositionen dieser Art als die deutsche des 18. Jahrhunderts, 
namentlich in den grofen Kloster- und Wallfahrtskirchen Siiddeutsch- 
lands. Aber auch auf ganz beschrankten Grundrissen ist diese Wirkung 
des Geheimnisvollen erreicht worden. So ist die Johann-Nepomuk-Ka- 
pelle der Briider Asam (Miinchen) etwas fiir die Phantasie schlechthin 
Unerschopfliches. 

Es war eine Neuerung der Hochrenaissance gewesen gegeniiber den 
Primitiven, nur so viel an Ornament zu geben, als im Anblick des Gan- 
zen wirksam werden kénnte. Der Barock fuBt auf demselben Grundsatz, 
kommt aber zu anderen Ergebnissen, weil er die Forderung der unbe- 
dingten, in allem Detail zu bewahrenden Deutlichkeit der Erscheinung 
nicht mehr stellt. Die Dekoration des Residenz-Theaters in Miinchen ver- 
langt nicht im einzelnen gesehen zu werden. Das Auge fait Hauptpunkte, 
dazwischen bleiben Zonen von schwebender Deutlichkeit tibrig und es ist 
durchaus nicht die Meinung des Architekten gewesen, man miisse sich 
die Form durch Nahbetrachtung aufklaren. Mit der Nahbetrachtung 
wiirde man nur eine leere Hiilse in die Hand bekommen, die Seele dieser 
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Kunst offenbart sich nur dem, der dem 
reizenden Geflimmer des Ganzen sich 
hinzugeben vermag. 

Mit all dem bringen wir nun eigent- 
lich nichts Neues, es galt nur die frii- 
heren Er6drterungen unter dem Ge- 
sichtspunkt der sachlichen Deutlichkeit 
zusammenzufassen. In jedem Kapitel 
bedeutete der barocke Begriff eine Art 
von Verunklarung. 

Wenn im malerischen Bild die For- 
men zum Eindruck einer durchgehenden 
selbstandigen Bewegung sich einigen, 
so kann das doch nur geschehen, wenn 
sie sich nicht zu stark als Eigenwerte 
fiihlbar machen. Was ist das aber 

Holbein (Rad. v. W. Hollar) anderes als eine Herabsetzung der 

| Sachklarheit? Das geht so weit, daB 

die Dunkelheit einzelne Teile vollkommen verschlingt. Das Prinzip des 

Malerischen mu8 es so wiinschbar finden und das gegenstindliche 

Interesse erhebt keinen Einspruch dagegen. Und so erganzen sich die 

librigen Begriffspaare mit dem gegenwartigen. Das Gegliederte ist klarer 

als das Ungegliederte, das Begrenzte klarer als das Unbegrenzte usw. 

Was die sogenannte Verfallkunst an Motiven der Unklarheit aufwendet, 

ist ebensosehr aus einer kiinstlerischen Notwendigkeit hervorgegangen 
wie die Gebarung der klassischen Kunst. 

Voraussetzung bleibt, daB der Formenapparat hiiben und driiben der 
gleiche ist. Die Form als solche mu8 vollkommen bekannt sein, bevor sie 
in die neue Erscheinung iibergefiihrt werden kann. Selbst in den kompli- 
ziertesten Giebelbrechungen des Barock lebt immer noch die Erinnerung 
an die Ausgangsform weiter, nur daB eben die alten Formen ebenso wie 
die alten Fassaden- und Raumgestaltungen nicht mehr als ganz lebendig 
empfunden worden sind. 

Erst fiir den neuen Klassizismus sind die ,,reinen“ Formen auch wieder 
die lebendigen gewesen. 

Als Illustration zu diesem ganzen Abschnitt seen wir nichts anderes 
als das Nebeneinander von zwei GefaBen: Holbeins Zeichnung zu einer 
Kanne* (radiert von W. Hollar) und eine Rokokovase* aus dem Schwar- 
zenberggarten in Wien. Dort die Schénheit einer Form, die sich vollstin- 
dig offenbart, hier die Schénheit des Nie-ganz- -FaBbaren, Modellierung 
und Fiillung der Flachen sind dabei gleich wichtig wie die Fiihrung des 
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Umrisses. Bei Holbein geht die plastische Form in eine vollkommen klare 
und vollkommen erschopfende Silhouette ein, und die ornamentale Mu- 
Sterung fillt nicht nur die in der Hauptansicht gegebene Flache genau 
und reinlich aus, sondern zieht ihre Wirkung iiberhaupt aus der voll- 
standig tibersichtlichen Erscheinung. Der Kiinstler des Rokoko dagegen 
hat grundsatzlich das gemieden, was dort gesucht ist: man kann es anstel- 
len, wie man will, die Form aft sich nie vollig erfassen und festlegen, das 
,malerische“ Bild behalt fiir das Auge etwas Unerschopfliches. 


Wien, Schwarzenberggarten 


16* 


Abschluf 


1. Die 4uRere und die innere Geschichte der Kunst 


Es ist kein gliicklicher Vergleich, wenn man die Kunst den Spiegel des 
Lebens nennt, und eine Betrachtung, die die Kunstgeschichte ausschlieflich 
als Ausdrucksgeschichte nimmt, ist der Gefahr unheilvoller Einseitigkeit 
ausgesetzt. Man kann zugunsten des Stofflichen vorbringen, was man 
mag, so muB doch damit gerechnet werden, dai der ,,Ausdrucksorganis- 
mus‘ nicht immer der gleiche geblieben ist. Natiirlich bringt die Kunst im 
Lauf der Zeiten sehr verschiedene Inhalte zur Darstellung, aber das allein 
bedingt nicht ihre wechselnde Erscheinung: die Sprache selbst nach 
Grammatik und Syntax dndert sich. Nicht nur, daB sie an verschiedenen 
Orten verschieden gesprochen wird — dieses Eingestandnis ist leicht zu 
erreichen —, sondern sie hat iiberhaupt ihre eigene Entwicklung, und die 
starkste individuelle Begabung hat ihr zu bestimmten Zeiten immer nur 
eine bestimmte, nicht allzu weit iiber die allgemeinen Moéglichkeiten hin- — 
ausgehende Ausdrucksform abgewinnen k6nnen. Auch hier wird man 
freilich einwerfen, das sei selbstverstandlich, die Mittel des Ausdrucks 
wiirden nur allm&ahlich gewonnen. Indessen das ist es nicht, was wir 
meinen: bei vollkommen entwickelten Ausdrucksmitteln wechselt die Art. 
Anders ausgedriickt: der Inhalt der Welt kristallisiert sich ftir die An- 
schauung nicht in einer gleichbleibenden Form. Oder um auf das erste 
Bild zuriickzukommen: die Anschauung ist eben nicht ein Spiegel, der 
immer derselbe bleibt, sondern eine lebendige Auffassungskraft, die ihre 
eigene innere Geschichte hat und durch viele Entwicklungsstufen durch- 
gegangen ist. : | 

Dieser Wechsel der Anschauungsform im Kontrast des klassischen und 
des barocken Typus ist hier beschrieben worden. Nicht die Kunst des 
16, und 17. Jahrhunderts-wollten wir analysieren, diese ist etwas viel Rei- 
cheres und Lebensvolleres, nur das Schema, die Seh- und Gestaltungs- 
mdéglichkeiten, innerhalb deren die Kunst da und dort sich gehalten hat 
und halten mufte. Um Beispiele zu geben konnten wir natiirlich nicht 
anders verfahren als das einzelne Kunstwerk heranzuziehen, aber alles, 
was von Raffael und Tizian, von Rembrandt und Velasquez gesagt 
wurde, sollte doch nur die allgemeine Bahn beleuchten, nicht den beson- 
deren Wert des aufgegriffenen Stiickes ins Licht setzen. Dazu muBte 
mehr und Genaueres gesagt werden. Andrerseits ist es aber unvermeid- 
lich, gerade auf das Bedeutende sich zu beziehen: die Richtung wird 
schlieBlich doch an den hervorragendsten Werken als den eigentlichen 
Schrittmachern am klarsten abgelesen. ‘ 

Eine andere Frage ist, wie weit man iiberhaupt von zwei Typen zu 
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sprechen das Recht hat. Alles ist Ubergang, und wer die Geschichte als 
ein unendliches FlieBen betrachtet, dem ist schwer zu entgegnen. Fiir uns 
ist es eine Forderung intellektueller Selbsterhaltung, die Unbegrenztheit 
des Geschehens nach ein paar Zielpunkten zu ordnen. 

Nach seiner Breite ist der ganze ProzeB des Vorstellungswandels fiinf 
Begriffspaaren unterstellt worden. Man kann sie Kategorien der Anschau- 
ung nennen, ohne Gefahr der Verwechslung mit den Kantschen Kate- 
gorien. Obgleich sie offenbar eine gleichlaufende Tendenz haben, sind 
sie doch nicht aus einem Prinzip abgeleitet. (Fiir eine Kantsche Denkart 
-miuBten sie als blof ,,aufgerafft’’ erscheinen.) Es ist mdglich, daB noch 
andere Kategorien sich aufstellen lassen — sie sind mir nicht erkennbar 
geworden —, und die hier gegebenen sind nicht so unter sich verwandt, 
daB sie in teilweise anderer Kombination undenkbar waren. Immerhin, 
bis zu einem gewissen Grade bedingen sie sich gegenseitig und, wenn 
man den Ausdruck nicht wortlich nehmen will, kann man sie wohl als 
fiinf verschiedene Ansichten ein und derselben Sache bezeichnen. Das 
Linear-Plastische hangt ebenso zusammen mit den kompakten Raum- 
schichten des Flachenstils wie das Tektonisch-Geschlossene eine natiir- 
liche Verwandtschaft mit der Selbstaéndigkeit der Teilglieder und der 
durchgeftthrten Klarheit besitzt. Andrerseits wird die unvollstandige 
Formklarheit und die Einheitswirkung mit entwertetem Einzelteil sich 
von selber verbinden mit dem Atektonisch-FlieBenden und im Bereich 
einer impressionistisch-malerischen Auffassung am besten unterkommen. 
Und wenn es scheint, als ob der Tiefenstil nicht notwendig zur Familie 
gehore, so ist dem entgegenzuhalten, daB seine Tiefenspannungen ja aus- 
schlieBlich auf optischen Wirkungen aufgebaut sind, die nur fiir das 
Auge, nicht aber ftir das plastische Gefiihl eine Bedeutung haben. 

Man kann die Probe machen: es wird unter unseren Abbildungsbelegen 
kaum ein Stiick sich finden, das nicht auch unter jedem der anderen Ge- 
sichtspunkte als Beispiel verwertbar wire. 


2. Formen der Imitation und der Dekoration 


Alle ftinf Begriffspaare lassen sich deuten im dekorativen und im imi- 
tativen Sinne. Es gibt eine Schonheit des Tektonischen, und es gibt eine 
Wahrheit des Tektonischen, eine Schonheit des Malerischen und einen 
bestimmten Weltinhalt, der im Malerischen und nur im Malerischen zur 
Darstellung kommt, usw. Aber wir wollen nicht vergessen, daB unsere 
Kategorien nur Formen sind, Auffassungs- und Darstellungsformen, und 
. daB sie darum in einem gewissen Sinne ausdruckslos sein miissen. Hier 
handelt es sich nur um das Schema, innerhalb dessen eine bestimmte 
Schénheit sich gestalten kann, und nur um die Schale, in der Naturein- 
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driicke aufgefangen und gefaft werden. Ist die Auffassungsform einer 
Zeit tektonisch geartet, wie im 16. Jahrhundert, so geniigt das noch lange 
nicht, um die tektonische Kraft der Figuren und Bilder eines Michelangelo 
und eines Fra Bartolommeo zu erklaren. Da muB erst eine ,,knochige“ 
Empfindung ihr Mark in das Schema gegossen haben. Das, wovon wir 
sprechen, ist in seiner (relativen) Ausdruckslosigkeit das Selbstverstand- 
liche fiir die Menschen gewesen. Als Raffael die Kompositionen fiir die 
Villa Farnesina entwarf, gab es fiir ihn gar keine andere Denkméglich- 
keit, als da die Figuren in ,,geschlossener“ Form die Flachen zu fiillen 
_ hatten, und als Rubens den Zug der Kinder mit dem Friichtekranz zeich- 
nete, war ihm die ,,offene‘’ Form, dafi die Figuren nicht fiillend in den 
Rahmen gesetzt sind, ganz ebensosehr das Einzig-Mégliche, obwohl es 
sich beidemal um das gleiche Thema von Anmut und Lebensfreude 
handelt. 


Es kommen schiefe Urteile in die Kunstgeschichte hinein, wenn man 
.von dem Ejindruck ausgeht, den Bilder verschiedener Epochen, nebenein- 
ander gesehen, auf uns machen. Man darf ihre verschiedene Ausdrucks- 
weise nicht rein stimmungsgem4f interpretieren. Sie sprechen eine ver- 
schiedene Sprache. Es ist ebenso falsch, die Architektur eines Bramante 
und eines Bernini auf Stimmung hin unmittelbar miteinander vergleichen 
zu wollen. Bramante verk6rpert nicht nur ein anderes Ideal, seine Vor- 
stellungsweise ist von vornherein anders organisiert als die Berninis. Dem 
17. Jahrhundert ist die klassische Architektur nicht mehr als ganz leben- 
dig vorgekommen. Das liegt nicht an der Ruhe und Abgeklartheit der 
Stimmung, sondern an der Art, wie sie ausgedriickt ist. Man kann auch 
als Zeitgenosse des Barock in denselben Spharen der Empfindung sich 
ergehen und doch modern sein, wie das etwa aus gewissen eH 
Bauten des 17. Jahrhunderts erhellt. 


Natiirlich wird jede Anschauungs- und Darstellungsform von Hause 
aus nach einer gewissen Seite neigen, auf eine gewisse Schdnheit, auf 
eine gewisse Weise der Naturerklarung gestimmt sein (wir kommen 
gleich darauf zu sprechen), und insofern scheint es wieder falsch, die Kate- 
gorien ausdruckslos zu nennen. Allein, es sollte doch nicht schwer sein, 
das- Mifverstehen hier auszuschalten. Gemeint ist eben die Form, in der 
man das Lebendige sieht, ohne da dieses Leben seinem spezielleren Inhalt 
nach schon bestimmt ware. 

Ob es sich um ein Bild handle oder um ein Bauwerk, um eine Figur 
oder um ein Ornament: der Eindruck des Lebendigen wurzelt, unab- 
hangig von dem besonderen Gefiihlston, hier und dort in einem anderen 
Schema. Aber gewifi ist die Umgewodhnung des Sehens von einer ver- 
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schiedenen Einstellung des Interesses nicht wohl abzulésen. Auch wenn 
keine bestimmten Gefiihlsinhalte in Frage kommen, so wird eben doch 
Wert und Bedeutung des Seins auf einer verschiedenen Seite gesucht. 
Fur die klassische Anschauung liegt das Wesentliche in der festen und 
bleibenden Gestalt, die mit héchster Bestimmtheit und allseitiger Deut- 
lichkeit bezeichnet wird, fiir die malerische Anschauung liegt Reiz und 
Garantie des Lebens in der Bewegung. Auch das 16. Jahrhundert hat 
_ selbstverstandlich auf das Motiv der Bewegung nicht verzichtet, und die 
Zeichnung eines Michelangelo mufte darin sogar als etwas Uniiberbiet- 
bares erscheinen, allein erst das Sehen, das auf den bloBen Schein ein- 
ging, das malerische Sehen, gab der Darstellung die Mittel in die Hand, 
den Eindruck der Bewegung im Sinne eines Sichveraénderns zu erzeugen. 
Das ist der entscheidende Gegensatz zwischen klassischer und barocker 
Kunst. Das klassische Ornament hat seine Bedeutung in der Form, wie 
Sie ist, das barocke Ornament wandelt sich dem Beschauer unter den 
Augen. Das klassische Kolorit ist eine festgegebene Harmonie einzelner 
Farben, das Kolorit des Barock ist immer eine Farbenbewegung und mit 
dem Eindruck des Werdens verbunden. In einem anderen Sinne als vom 
klassischen Bildnis mu8 man vom Bildnis des Barock sagen, nicht das 
Auge, sondern der Blick sei sein Inhalt, und nicht die Lippen, sondern 
das Sprechen. Der K6rper atmet. Der ganze Bildraum ist erfiillt von 
Bewegung. 

Die Vorstellung vom Wirklichen hat sich ebenso verandert wie die 
Vorstellung vom SchGnen. 


3. Das Warum der Entwicklung 


Es 1a8t sich nicht leugnen: die Abwicklung des Prozesses hat etwas 
Psychologisch-Einleuchtendes. Man versteht durchaus, daB der Begriff 
der Klarheit zuerst ausgebildet sein mufite, bevor man in einer stellen- 
weise getriibten Klarheit einen Reiz finden konnte. Man findet es ebenso 
begreiflich, daB die Auffassung einer Einheit von Teilen, deren Selbstan- 
digkeit in der Gesamtwirkung untergegangen ist, dem System mit selb- 
standig durchgebildeten Teilen erst nachgefolgt ist, daB das Spiel mit 
dem Versteckt-Gesetzmafigen (Atektonischen) die Stufe der offenkun- 
digen Gesetzmafigkeit zur Voraussetzung hat usw. Alles umfassend be- 
deutet die Entwicklung vom Linearen zum Malerischen den Fortschritt 
von einer tastmaBigen Begreifung der Dinge im Raum zu einer Anschau- 
ung, die sich dem blofen Augeneindruck anzuvertrauen gelernt hat, mit 
anderen Worten, den Verzicht auf das Handgreifliche zugunsten der blof 
optischen Erscheinung. | | 

Der Ausgangspunkt freilich muB gegeben sein, wir sprachen nur von 
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der Abwandlung einer klassischen Kunst ins Barocke. Daf aber eine klas- 
sische Kunst iiberhaupt entsteht, daB das Streben nach einem plastisch- 
tektonischen, klar und allseitig durchdachten Weltbild vorhanden ist, das 
ist durchaus nicht selbstverstaéndlich und ist nur zu bestimmten Zeiten 
und an einzelnen Orten in der Menschheitsgeschichte vorgekommen. Und 
wenn wir den Ablauf der Dinge als einleuchtend empfinden, so erklart das 
natirlich noch nicht, warum er iiberhaupt statthat. Aus welchen Griinden 
kommt es zu dieser Abwicklung? 

Wir stoBen hier an das grofie Problem, ob die Veranderung der Auf- 
fassungsformen Folge einer inneren Entwicklung ist, einer gewisser- 
maSen von selber sich vollziehenden Entwicklung im Auffassungsapparat, 
oder ob es ein Anstof von aufen ist, das andere Interesse, die andere 
Stellung zur Welt, was die Wandlung bedingt. Das Problem fiihrt weit 
hinaus tiber das Gebiet der beschreibenden Kunstgeschichte, und wir 
wollen nur andeuten, wie wir uns die Lésung denken. 

Beide Betrachtungsweisen sind zulassig, d. h. jede fiir sich allein 
einseitig. Gewif hat man sich nicht zu denken, daf ein innerer Mechanis- 
mus automatisch abschnurrt und die genannte Folge von Auffassungs- 
formen unter allen Umstanden erzeugt. Damit das geschehen kann, muB 
das Leben in einer bestimmten Art erlebt sein. Die menschliche Vorstel- 
lungskraft aber wird immer ihre Organisation und ihre Entwicklungs- 
modglichkeiten in der Kunstgeschichte geltend machen. Es ist wahr, man 
sieht nur, was man sucht, aber man sucht auch nur, was man sehen kann. 
Zweifellos sind gewisse Formen der Anschauung als Méglichkeiten vor- 
gebildet: ob und wie sie zur Entfaltung kommen, hangt von den 4uferen 
Umstanden ab. 

Es geht in der Geschichte von Generationen nicht anders als in der Ge- 
schichte des Einzelnen. Wenn ein grofes Individuum wie Tizian in sei- 
nem letzten Stil vdllig neue Moéglichkeiten verkérpert, so mu8 man wohl 
sagen, eine neue Empfindung habe diesen neuen Stil verlangt. Aber diese 
neuen Stilméglichkeiten sind fiir ihn doch nur in Sicht gekommen, weil er 
so viel alte Méglichkeiten bereits hinter sich gebracht hatte. Keine noch 
so bedeutende Menschlichkeit hatte zugereicht, ihn diese Formen finden 
zu lassen, wenn er nicht vorher den Weg zuriickgelegt hatte, der eben die 
notwendigen Vorstationen enthielt. Die Kontinuitat der Lebensempfin- 
dung ist notwendig gewesen hier wie bei den Generationen, die in der 
Geschichte zu einer Einheit sich zusammenschlieBen. 

Die Formengeschichte steht niemals still. Es gibt Zeiten verstarkten 
Antriebes und Zeiten mit langsamer Phantasietatigkeit, aber auch dann 
wird ein Ornament, bestandig wiederholt, allm&ahlich seine Physiognomie 
andern. Nichts behdlt seine Wirkung. Was heute lebendig erscheint, wird 
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es morgen schon nicht mehr ganz sein. Dieser Vorgang ist nicht nur 
negativ zu erkléaren mit der Theorie der Reizabstumpfung und einer 
dadurch bedingten Notwendigkeit einer Reizsteigerung, sondern auch 
positiv dadurch, daB jede Form zeugend weiterarbeitet und jede Wirkung 
einer neuen ruft. Man sieht das deutlich in der Geschichte der Dekoration 
und Architektur. Aber auch in der Geschichte der darstellenden Kunst ist 
die Wirkung von Bild auf Bild als Stilfaktor viel wichtiger als das, was 
unmittelbar aus der Naturbeobachtung kommt. 

Es ist eine dilettantische Vorstellung, daB ein Kiinstler jemals voraus- 
setzungslos sich der Natur habe gegeniiberstellen kénnen. Was er aber 
als Darstellungsbegriff iibernommen hat und wie dieser Begriff in ihm 
weiter arbeitet, ist von gréferer Bedeutung als alles, was er der unmittel- 
baren Beobachtung entnimmt. (Wenigstens solange die Kunst eine deko- 
rativ-schopferische und nicht eine wissenschaftlich-analysierende gewesen 
ist.) Naturbeobachtung ist ein leerer Begriff, solange man nicht weiB, 
unter welchen Formen beobachtet wird. Alle Fortschritte der ,,Natur- 
nachahmung“ sind verankert in der dekorativen Empfindung. Das K6n- 
nen spielt dabei nur eine sekundare Rolle. So wenig wir uns das Recht 
verkiimmern lassen diirfen, qualitative Urteile iiber die Epochen der Ver- 
gangenheit abzugeben, so ist es doch gewiB richtig, daB die Kunst immer 
gekonnt hat, was sie wollte, und daB sie vor keinem Thema zuriick- 
schreckte, weil sie ,,das nicht konnte“, sondern daB man immer nur aus- 
lieB, was nicht als bildlich reizvoll empfunden wurde. Darum ist die Ge- 
schichte der Malerei nicht nur nebenbei, sondern ganz wesentlich auch 
eine Geschichte der Dekoration. | 

Alle kiinstlerische Anschauung ist an gewisse dekorative Schemata ge- 
bunden oder — um den Ausdruck zu wiederholen — die Sichtbarkeit kri- 
stallisiert sich fiir das Auge unter gewissen Formen. In jeder neuen Kristal- 
lisationsform aber wird auch eine neue Seite des Weltinhalts zutagetreten. 


4. Periodizitat der Entwicklung 


Unter diesen Umstianden hat es eine groBe Bedeutung, daB sich in allen 
architektonischen Stilen des Abendlandes gewisse gleichbleibende Ent- 
wicklungen beobachten lassen. Es gibt eine Klassik und einen Barock 
nicht nur in der neueren Zeit und nicht nur in der antiken Baukunst, son- 
dern auch auf einem so ganz fremdartigen Boden wie der Gotik. Trotz- 
dem hier die Krafterechnung eine véllig verschiedene ist, kann die Hoch- 
gotik im allgemeinsten der Formgebung doch mit den Begriffen bezeich- 
_het werden, die wir fiir die klassische Kunst der Renaissance entwickel- 
ten. Sie hat einen rein ,,linearen“ Charakter. Ihre Schénheit ist eine Fli- 
chenschonheit und ist tektonisch insofern, als auch sie das Gesetzlich-Ge- 
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bundene darstellt. Das Ganze geht auf in einem System selbstandiger 
Teile: so wenig das gotische Ideal sich deckt mit dem Ideal der Renais- 
sance, so sind es doch lauter Teile, die eine in sich geschlossene Erschei- 
nung besitzen, und iiberall ist es innerhalb dieser Formenwelt auf eine 
absolute Klarheit abgesehen. 

Demgegeniiber sucht die Spatgotik die malerischen Effekte der vibrie- 
renden Form. Nicht im modernen Sinne, aber verglichen mit der strengen 
Linearitat der Hochgotik ist die Form:dem starr-plastischen Typ ent- 
fremdet und nach der bewegten Erscheinung hiniibergedrangt worden. 
Der Stil entwickelt Tiefenmotive, Motive der Uberschneidung wie im 
Ornament so im Raum. Er spielt mit dem Scheinbar-Gesetzlosen und er- 
weicht sich stellenweise ins FlieBende. Und wie nun die Rechnungen mit 
den Masseneffekten kommen, wo die einzelne Form nicht mehr als ganz 
selbstandige Stimme spricht, so gefallt sich diese Kunst im Geheimnis- 
vollen und Uniibersehbaren, mit anderen Worten, in einer teilweisen Ver- 
dunkelung der Klarheit. is 

In der Tat, wie soll man es anders nennen als barock, wenn wir — 
immer unter der Voraussetzung eines ganz anderen Struktursystems — 
genau denselben Abwandlungen der Form begegnen, die wir aus der 
neueren Zeit kennen (vgl. die angefiihrten Beispiele im dritten und fiinf- 
ten Kapitel), bis auf die einwdrtsgedrehten Fronttiirme — Ingolstadt, 
Frauenkirche —, die die Brechung der Flache ins TiefenmaBige sogar in 
unerhG6rt kiihner Weise vortragen? 

Aus ganz allgemeinen Erwagungen heraus sind schon Jakob Burck- 
hardt und Dehio dafiir eingetreten, daB eine Periodizitat der Form- 
abwicklungen in der Architekturgeschichte anzunehmen sei. Daf jeder 
abendlindische Stil, wie er seine klassische Epoche hat, so auch seinen 
Barock habe, vorausgesetzt, daB man ihm Zeit laBt, sich auszuleben. Man 
mag den Barock so oder so definieren — Dehio hat seine eigene Meinung 
dariiber!) —, das Entscheidende ist, da auch er an eine innerlich weiter- 
arbeitende Formengeschichte glaubt. Die Entwicklung wird sich aber nur 
‘da vollziehen, wo die Formen lange genug von Hand zu Hand gegangen 
sind oder, besser gesagt, wo die Phantasie lebhaft genug sich mit den 
Formen beschiftigt hat, um die barocken Moglichkeiten herauszulocken. 

Keineswegs soll aber damit behauptet werden, daf der Stil nicht auch 
in dieser barocken Phase Ausdrucksorgan der Zeitstimmung gewesen sei. 
Was an neuen Inhalten vorgetragen werden soll, wird dann nur eben in 
den Formen eines Spitstils seinen Ausdruck suchen. Der Spatstil an sich 
bleibt verschiedenster Auspragung fahig, es ist zunachst nur die allgemeine 


1) Dehio u. Bezold, Kirchliche Baukunst des Abendlandes II, 190. 
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Form des Lebendigen damit angegeben. Gerade die Physiognomie der 
nordischen Spatgotik ist sehr stark bedingt durch neue inhaltliche Ele- 
mente. Aber auch der rémische Barock ist als bloGer Spatstil nicht zu 
charakterisieren, sondern muB selbstverstindlich auch als Trager neuer 
Gefiihlswerte verstanden werden oo | 

Wie sollten solche Prozesse der architektonischen Formengeschichte 
nicht auch in der darstellenden Kunst ihre Analogie haben? Wirklich ist 
es eine unbestrittene Tatsache, daB sich, mit engerer oder weiterer Wel- 
lenlange, gewisse gleichlautende Entwicklungen vom Linearen zum Male- 
rischen, vom Strengen zum Freien usw. schon mehrfach im Abendland 
abgespielt haben. Die antike Kunstgeschichte arbeitet mit denselben Be- 
griffen wie die moderne und — unter wesentlich verschiedenen Verhilt- 
nissen — wiederholt sich das Schauspiel im Mittelalter. Die franzésische 
Plastik vom 12. bis zum 15. Jahrhundert bietet ein auBerordentlich klares 
Beispiel einer solchen Entwicklung, dem auch die Parallele der Malerei 
nicht fehlt. Man mu8 nur, der modernen Kunst gegenuber, mit einem 
grundsdatzlich verschiedenen Ausgangspunkt rechnen. Die mittelalterliche 
Zeichnung ist nicht die perspektivisch-raumliche der Neuzeit, sondern 
eine mehr abstrakt-flichige, die erst zuletzt zur Tiefe der perspektivisch- 
dreidimensionalen Bilder durchbricht. Man wird unsere Kategorien nicht 
unmittelbar auf diese Entwicklung ubertragen k6nnen, aber die Gesamt- 
bewegung lauft offenbar parallel. Und nur darauf kommt es an, nicht daB 
die Entwicklungskurven der verschiedenen Weltperioden sich absolut 
decken miiBten. 

Auch innerhalb einer Periode wird der Historiker nie mit einer gleich- 
mafig fortflutenden Strémung rechnen diirfen. Vélker und Generationen 
treten auseinander. Hier ist die Entwicklung eine langsamere, dort eine 
schnellere. Es kommt vor, daB begonnene Entwicklungen abgebrochen 
und erst spater wieder aufgenommen werden, oder es gabeln sich die 
Richtungen und neben einer fortschrittlichen behauptet sich eine konser- 
vative, deren Stil dann durch den Kontrast einen besonderen Ausdrucks- 
charakter bekommt. Das sind Dinge, die hier fiiglich auBer Betracht blei- 
ben diirfen. 

Auch die Parallelitat der einzelnen Kiinste ist keine volistandige. DaB 
sie so geschlossen marschieren, wie im neueren Italien, kommt strecken- 


*) Der Verfasser hat AnlaB, sich hier selbst zu korrigieren. In einer Jugendschrift 
»kenaissance und Barock“ (1888 u.6.) ist dieser letztere Gesichtspunkt einseitig 
durchgefiihrt und alles auf unmittelbaren Ausdruck gedeutet worden, wahrend doch 
dem Umstand Rechnung zu tragen gewesen wire, daB diese Formen auch die weiter- 
_ gewalzten Formen der Renaissance sind und als solche, auch ohne AnstoB von auBen, 
nicht mehr die gleichen hatten bleiben k6nnen. 
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weise auch im Norden vor, allein sobald zum Beispiel irgendwo eine Anleh- 
nung an auslandische Formmuster stattfindet, triibt sich die reine Paralleli- 
tat. Es tritt dann ein Stofflich-Fremdes in den Gesichtskreis, das sofort eine 
besondere Akkommodation des Auges nach sich zieht, wofiir die Geschichte 
der deutschen Renaissancearchitektur ein bezeichnendes Beispiel bietet. 
Etwas anderes ist, daB die Architektur grundsdtzlich die elementaren 
Stufen der Formdarstellung festhalten wird. Wenn man vom malerischen 
Rokoko spricht und sich der Ubereinstimmung von Architektur und Ma- 
lerei erfreut, so darf man doch nicht vergessen, da es neben jenen Innen- 
dekorationen, fiir die der Vergleich stimmt, immer eine sehr viel zurtick- 
haltendere Aufenarchitektur gegeben hat. Das Rokoko kann sich ins 
ganz Freie und Ungreifbare verfliichtigen, aber es muf es nicht tun und hat 
es in Wirklichkeit auch nur bei seltenen Anlassen getan. Darin beruht ja ge- 
rade der Sondercharakter der Baukunst den anderen Kiinsten gegeniiber, die 
aus ihrem SchoB hervorgehend sich allmahlich vollig freigemacht haben: sie 
behdlt immer ihr eigenes Mafi von Tektonik, von Klarheit und Tastbarkeit. 


5. Das Problem des Neu-Anfangens 


Der Begriff der Periodizitat schlieRt die Tatsache eines Aufhorens und 
Neuanfangens von Entwicklungen ein. Man wird auch da nach dem Warum 
fragen miissen. Warum springt die Entwicklung je wieder zurtick? 

Im ganzen Verlauf unserer Darlegungen haben wir das Beispiel der 
Stilerneuerung um 1800 ins Auge gefafit. Mit einer auferordentlich ein- 
driicklichen Schirfe setzt sich dort eine neue ,,lineare“ Art, die Welt zu 
sehen, der malerischen des 18. Jahrhunderts gegeniiber. Mit der allgemet- 
nen Erklarung, daB jede Erscheinung ihren Gegensatz erzeugen musse, 
ist nicht viel anzufangen. Das Abbrechen bleibt etwas ,,Unnatiirliches® 
und wird immer nur im Zusammenhang mit durchgreifenden Verdnde- 
rungen der geistigen Welt vorkommen. Wenn das Sehen unmerkbar und 
fast wie von selber vom Plastischen zum Malerischen sich wandelt, so dafi 
man bis zu einem gewissen Grade von einer blo8 inneren Entwicklung 
zu sprechen berechtigt ist, so liegt bei der Umkehr vom Malerischen zum 
Plastischen der Anstof deutlicher in 4uferen Verhdltnissen begriindet. 
Der Nachweis in unserem Fall ist nicht schwer. Es ist die Epoche einer 
neuen Wertung des Seins auf allen Gebieten. Die neue Linie kommt im 
Dienst einer neuen Sachlichkeit. Man will nicht mehr den allgemeinen 
Effekt, sondern die einzelne Form, nicht mehr den Reiz einer ungefahren 
Erscheinung, sondern die Gestalt, wie sie ist. Die Wahrheit und Sch6énheit 
der Natur beruht in dem, was sich greifen und messen 148t. Von Anfang 
an spricht das die Kritik aufs deutlichste aus. Diderot bekampft in Bou- 
cher nicht nur den Maler, sondern den Menschen, Die reine menschliche 
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Gesinnung sucht das Einfache. Und nun kommen die Forderungen, die 
wir kennen: Die Figuren im Bild sollen isoliert bleiben und ihre Schén- 
heit dadurch bewidhren, daB sie vom Relief iibernommen werden kénnten, 
worunter nattrlich das lineare Relief verstanden ist, usw.!). Im gleichen 
Sinn hat sich spater, als Wortfiihrer der Deutschen, Friedrich Schlegel 
ausgesprochen: ,,Keine verworrene Haufen von: Menschen, sondern 
wenige und einzelne Figuren, aber mit Flei® vollendet; ernste und strenge 
Formen in scharfen Umrissen, die bestimmt heraustreten; keine Malerei 
aus Helldunkel und Schmutz in Nacht und Schlagschatten, sondern reine 
Verhaltnisse und Massen von Farben, wie in deutlichen Akkorden... in 
den Gesichtern aber durchaus und iiberall jene gutmiitige Einfalt ..., die 
ich geneigt bin, fiir den urspriinglichen Charakter des Menschen zu hal- 
ten; das ist der Stil der alten Malerei, der Stil, welcher mir ... ausschlie- | 
Bend gefallt?).“ 

Was hier in nazarenischer Farbung sich ausspricht, ist natiirlich nichts 
_anderes als was, im Reich einer allgemeineren Menschlichkeit, der neuen 
Andacht zur ,,Reinheit“ der antik-klassischen Formen zugrunde liegt. 

Aber der Fall der Kunsterneuerung um 1800 ist einzigartig, so einzig- 
artig, wie es die begleitenden Zeitumstinde gewesen sind. Innerhalb einer 
verhaltnismafig kurzen Zeitspanne hat die abendlandische Menschheit 
damals einen durchgreifenden Regenerationsproze8 durchgemacht. Das 
Neue setzt sich dem Alten unmittelbar entgegen, und zwar auf der gan- 
zen Linie. Es scheint hier wirklich, als ob man noch einmal von vorne 
habe anfangen k6nnen. , 

Ein genaueres Zusehen freilich erweist bald, daB die Kunst auch hier 
nicht an einen Punkt zuriickgekehrt ist, wo sie schon einmal gestanden 
hatte, sondern dafi nur das Bild einer Spiralbewegung den Tatsachen nahe 
kame. Fragt man aber nach den Anfangen der vorausgehenden Entwick- 
lung, so sucht man umsonst nach einer entsprechenden Situation, wo sich 
ein Wille zum Linearen und Strengen allgemein und rasch entschlossen 
einer malerisch-freien Tradition in den Weg gestellt hatte. GewiB, es gibt 
Analogien im 15. Jahrhundert, und indem man die Quattrocentisten als 
Primitive bezeichnet, will man eben sagen, dort lage der Anfang der mo- 
dernen Kunst. Allein Masaccio fuBt auf dem Trecento, und die Bilder des 
Jan van Eyck sind gewiB nicht der Beginn einer Richtung, sondern die 


1) Diderot, Salons (Boucher): il n’y a aucune partie de ses compositions, qui, 
separée des autres, ne vous plaise.... il est sans gotit: dans la multitude de 
figures d’hommes et de femmes qu’il a peintes, je défie qu’on en trouve quatre de carac- 
tére propre au basrelief, encore moins a la statue (Oeuvres choisies II, 326 ff.). 

*) F. Schlegel, Gemaldebeschreibungen aus Paris und den Niederlanden in den 
Jahren 1802—1804. (Samtliche Werke VI’, 14 f.) 
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Bliite einer weit zuriickreichenden spiatgotisch-malerischen Entwicklung. 
Trotzdem ist es ganz in der Ordnung, wenn — unter gewissen Gesichts- 
punkten — diese Kunst uns als die Vorstufe der klassischen Epoche des 
16. Jahrhunderts erscheint. Nur verzahnt sich eben Altes und Neues hier 
so, daB es schwer ist, den Schnitt zu machen. Wie denn die Historiker 
immer wieder schwanken, wo sie das Kapitel von der neueren Kunstge- 
schichte beginnen lassen sollen. Mit strengen Anspriichen an die ,,Rein- 
lichkeit“ der Periodenteilungen kommt man nicht weiter. In der alten 
Form ist die neue schon enthalten, wie neben dem welkenden Laub der: 
Keim des jungen schon da ist. 


6. Nationale Charaktere 


Trotz aller Ausweichungen und Sonderginge ist die Entwicklung des 
Stils in der neueren abendlandischen Kunst eine einheitliche gewesen, wie 
die Kultur des modernen Europa als eine einheitliche gefaBt werden kann. 
Aber innerhalb dieser Einheit ist mit der durchgehenden Verschiedenheit 
der nationalen Typen zu rechnen. Wir haben von Anfang an darauf hin- 
gewiesen, wie die Schemata des Sehens national gebrochen erscheinen. Es 
gibt eine bestimmte Art von italienischer oder von deutscher Vorstel- 
lungsweise, die sich gleichbleibend in allen Jahrhunderten behauptet. 
Natiirlich sind es nicht konstante Gré8en im mathematischen Sinn, aber 
die Aufstellung eines nationalen Typs der Phantasie ist eine notwendige 
Hilfskonstruktion fiir den Historiker. Es wird an der Zeit sein, daB die 
geschichtliche Darstellung der Baukunst Europas nicht mehr bloB einteilt 
nach Gotik, Renaissance usw., sondern die nationalen Physiognomien her- 
ausarbeitet, die auch durch importierte Stile nicht ganz verwischt werden 
konnen. Die italienische Gotik ist ebenso ein italienischer Stil, wie die 
deutsche Renaissance sich nur aus der Gesamtiiberlieferung nordisch-ger- 
manischer Formbildung verstehen 1aBt. 

In der darstellenden Kunst liegt das Verhdltnis noch klarer zutage. Es 
gibt eine germanische Phantasie, die zwar die allgemeine Entwicklung 
vom Plastischen zum Malerischen durchmacht, aber doch von allem An- 
fang an starker auf malerische Reize reagiert als die siidliche. Nicht die 
Linie, sondern das Liniengeflecht. Nicht die festgelegte Einzelform, son- 
dern die Formbewegung. Man glaubt auch an die Dinge, die sich nicht 
mit Handen fassen lassen. . 

Die in reiner Flache gesammelte Form spricht nicht auf lange zu diesen 
Menschen, sie withlen die Griinde auf, suchen dié Unterschneidung, den 
aus der Tiefe heraus wirkenden Bewegungszug. 

Auch die germanische Kunst hat ihr tektonisches Zeitalter gehabt, aber 
doch nicht in dem Sinn, da jemals die strengste Ordnung auch als die 


: 
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lebendigste empfunden worden ware. Hier ist immer noch Raum fiir den 
Einfall des Augenblicks, fiir das Scheinbar-Willkiirliche, die verschobene 
Regel. Uber das GesetzmaBige hinaus drangt die Vorstellung nach dem 
Ungebundenen und Unbegrenzten. Die rauschenden Walder bedeuten der 
Phantasie mehr als das in sich geschlossene tektonische Gefiige. 

Was fiir romanische Empfindung so charakteristisch ist, die gegliederte 
Schoénheit, das durchsichtige System mit klar gesonderten Teilen, ist der 
deutschen Kunst als Ideal zwar nicht unbekannt, aber alsbald sucht der 
Gedanke das Eine und Allesfiillende, wo die Systematik aufgehoben und 
die Selbstandigkeit des Teils im ganzen untergegangen ist. So ist es mit 
aller Figur. Wohl hat die Kunst sie auf eigene FiiBe zu stellen unternom- 
men, aber im geheimen ist immer der Phantasiereiz lebendig, sie in allge- 
meinere Zusammenhinge zu verfiechten und ihren Eigenwert in einer 
neuen Gesamterscheinung aufgehen zu lassen. Und eben darin liegen auch 
die Voraussetzungen der nordischen Landschafismalerei. Man sieht nicht 
Baum und Hiigel und Wolke fiir sich, sondern alles ist aufgenommen in 
den Atemzug der einen grofen Natur. 

_ Merkwiirdig friih tiberl48t man sich hier den Wirkungen, die nicht von 
den Dingen selbst ausgehen, sondern uberdinglicher Art sind, jenen Bil- 
dern, wo nicht die einzelne Sachform und der rationelle Zusammenhang 
der Dinge Trager des Eindrucks ist, sondern das, was sich sozusagen tiber 
den Kopf der Einzelform hinweg als zufallige Konfiguration ergibt. Wir 
verweisen darauf zuriick, was oben als Inhalt des Begriffes der kiinstleri- 
schen ,,Unklarheit“ auseinandergesetzt worden ist. 

_Damit hangt wohl auch zusammen, daB in der nordischen Architektur 
Bildungen zugelassen worden sind, die fiir die siidlandische Phantasie 
nichts Verstandliches, d. h. Erlebbares mehr besaBen. Dort ist der Mensch 
das ,,MaB aller Dinge“, und jeder Trager, jede Flache, jeder Kubus ist ein 
Ausdruck dieser plastisch-anthropozentrischen Auffassung. Hier gibt es 
keine verbindlichen Mafe, die vom Menschen genommen sind. Die Gotik 
rechnet mit Kraften, die aller menschlichen Vergleichbarkeit sich entzie- 
hen, und wenn die neuere Baukunst sich des italienischen Formenappa- 
rates bedient, so sucht sie ihre Wirkungen doch in einem so geheimnis- 
vollen Leben der Form, daf jeder alsbald erkennen muB, wie grundsatzlich 
andere Forderungen an die nachschaffende Einbildungskraft gestellt sind 


7. Verschiebung des Schwerpunktes in der europdischen Kunst 

Es ist immer ein wenig bedenklich, Zeitalter gegen Zeitalter auszuspie- 
len. Trotzdem wird man um die Tatsache nicht herumkommen, daB jedes 
Volk in seiner Kunstgeschichte Epochen hat, die vor anderen als die 
eigentiimliche Offenbarung seiner nationalen Tugenden erscheinen. Fiir 
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Italien ist es das 16. Jahrhundert, das am meisten Neues und nur diesem 
Lande Eigenes hervorgebracht hat, fiir den germanischen Norden ist es 
“das Zeitalter des Barock. Dort eine plastische Begabung, die auf der Basis 
des Linearismus ihre klassische Kunst gestaltet, hier eine malerische Be- 
gabung, die im Barock sich erst ganz eigentiimlich ausspricht. 

DaB Italien einmal die hohe Schule Europas werden konnte, hat nattr- 
lich noch andere als kunstgeschichtliche Griinde, aber es ist begreiflich, 
daB bei einer gleichartigen kiinstlerischen Entwicklung des Abendlandes 
der Schwerpunkt sich nach der besonderen Begabung der einzelnen VOl- 
ker verschieben muBte. Italien hat einmal allgemeine Ideale in einer be- 
sonders klaren Weise behandelt. Nicht der Zufall der italienischen Reisen 
Diirers oder anderer Kiinstler hat den Romanismus fiir den Norden ge- 
schaffen, die Reisen waren die Folge der Anziehungskraft, die das Land 
bei der damaligen Orientierung des europdischen Sehens notwendig auf 
die anderen Nationen ausiiben muBte. So verschieden die nationdalen Cha- 
raktere sein mégen: das Allgemein-Menschliche, das bindet, ist starker als 
das Trennende. Es findet ein bestandiger Ausgleich statt. Und dieser Aus- 
gleich bleibt ein befruchtender, selbst wenn zunachst das Wasser sich 
triibt und, was bei jeder Nachahmung unvermeidlich ist, anfanglich auch 
Unverstandenes und Dauernd-Fremdes mit heriitberkommt. 

Die Verbindung mit Italien hat im 17. Jahrhundert nicht aufgehort, — 
aber das Eigentiimlichste des Nordens ist ohne Italien entstanden. Rem- 
brandt hat die iibliche Kiinstlerreise iiber die Alpen nicht gemacht, und 
selbst wenn er sie gemacht hatte, wiirde er vom damaligen Italien kaum 
beriihrt worden sein. Es konnte seiner Vorstellung nichts geben, was er 
nicht in viel héherem MaB8e schon besaB. Aber — kann man fragen — 
warum hat denn damals nicht die umgekehrte Bewegung eingesetzt? 
Warum ist im malerischen Zeitalter der Norden nicht zum Lehrer des 
Siidens geworden? Darauf ware zu antworten, da8i wohl die abendlandi- 
schen Schulen alle durch die Zone des Plastischen durchgegangen sind, 
daB aber fiir die weitere Entwicklung ins Malerische hinein von vorn- 
herein nationale Schranken gesetzt waren. 

Wie alle Sehgeschichte (Vorstellungsgeschichte) iiber die blofe Kunst 
hinausfiihren muB, so ist es selbstverstandlich, daB auch solche nationalen 
Verschiedenheiten des ,,Auges“ mehr sind als nur eine Angelegenheit des 
Geschmacks: bedingend und bedingt enthalten sie die Grundlagen des 
ganzen Weltbildes eines Volkes. Daran liegt es, dafi die Lehre von den 
Sehformen nicht nur ein allenfalls entbehrlicher Begleiter in der Gesell- 
schaft der historischen Disziplinen zu sein beansprucht, sondern daf sie 
notwendig ist wie das Gesicht. 
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